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Advertencia 


Este ensayo es la traducción, con algunas varia- : 


ciones, del texto de la voz «Disegno Industriale» de la : 


Enciclopedia del Novecento (Treccani), si bien por ra- 


zones obvias se ha omitido el abundante material ico-- 


nográfico que la acompaña. l 

Agradezco vivamente al profesor Vincenzo Cap- 
pelletti, director del Istituto della Enciclopedia . Ita- 
liana, por haber concedido la autorización a la Edito- 
“rial Gustavo Gili, S. A., para publicar este texto en 
lengua castellana. 


Tomás Maldonado 


Tip AR a o po 


A A yiii n i AE 


Prólogo a la edición castellana 


i 
¿El diseño sirve a las masas? 


Tomás Maldonado anticipa en este volumen, el 
ensayo teórico e histórico sobre el diseño industrial, 
que ha escrito para la Enciclopedia del Novecento de 
la casa Treccani. La reconsideración del problema es 
tanto más interesante, ya que quien lo hace es el prin- 
cipal protagonista del nuevo lanzamiento crítico, en 


Ta segunda posguerra, de lo que en la primera. había 


sido. el conato revolucionario del Vchutemas ruso y el 
programa | reformista del Bauhaus alemán. La reconsi- 
deración es amarga, aunque no lo suficiente: Ja ba- 
talla del diseño industrial ha sido una 'batalla demo- 
crática perdida en ambos casos. El capitalismo de la « 
primera posguerra y el neocapitalismo de la segunda, 
se han apropiado de sus metodologías para adaptarlas 
a su política de ganancias, y nadie lo sabe mejor que 
Maldonado que fue severo director de aquella escuela 
de Ulm, en la Alemania Federal, que más o menos aca- 
bó. de la misma manera que el Bauhaus en la Alema- 
nia nazi. 

Nos hemos equivocado todos: El diseño indus- 


¿E trial no es una categoría estética ni un filón a latere 
H de la historia del arte, es una utopía iluminista en la 
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que hemos-creído con Je “ilusión de que por lo menos y 
un último ligamen unía a la burguesía capitalista con 
sus antiguas premisas progresistas. Hoy se impone una : 


crítica radical: el proyecto del diseño industrial ha ; 


ZE 


fracasado, en primer lugar porque su programa nunca f 
fue explícitamente político y anticapitalista, y también ] 


porque los artistas fueron los primeros en sabotearlo, ` 
al no estar dispuestos a convertirse en técnicos pro- / 


. . . . ., D z H 
yectistas, renunciando a la inspiración y sustituyéndola At 


por el método, renunciando a la escuela y sustituyén- ` 
dola por el mercado. Y desarrollaron su propia polí- ? 


tica de repulsas morales, en tanto que el constructivis- if 


mo reformista se alejaba cada vez más de la vanguar- | 
_dia revolucionaria: Guernica, el Waterloo del diseño. i 
| -Es justo negar que el diseño industrial dependa ; 


lde «una idea apriorística del valor estético (o estético 3. 
| DO 


` funcional) de la forma», o de cualquier otra motiva: | 
¡ción «aparte y previa al proceso constitutivo'de la pro 


¡pia forma». El análisis ha de ser interno y estructural, * 


no hay nada en el proyecto que no se inserte en la ló- 4] 
¿ica de su proceso. Y también es justo que, ima vez |” 


apartada la categoría superpuesta del valor, se reab-- 


-<sórba el diseño industrial en la cultura material, aque- P ; 


lla que se hacé por medio delas técnicas. Pero se ba 
de ir más a fondo “para decir que la cultura material | 
no es colateral ni integrante, respecto a la cultura es- j 
peculativa; es más, la anula y sustituye, porque hoy | 
“las ideas no son dirigidas desde arriba, sino que se de- A 
“ducen de las praxis operativas. Esta es la cultura que į 
combate duramente la evasión de la cultura burguesa, : 
en el interclasismo y en la no-política. i 
“Los fenómenos negativos del styling y del Kitsch * 

- no son en ningún caso rarezas o desviaciones, sino que / 
ocupan todo el campo fenoménico del diseño indus- į 
trial. Ya desde que el capitalismo pasó de la política / 
fordiana de «pocos modelos de larga duración» a Ja? 


B 


“política de consumo de «muchos modelos de breve du- 2 


“.ración», Jos tiempos de desgaste y de recambio se han 3 
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ido precipitando, han empezado a producirse nécesi- 
dades psicológicas que corresponden a productos siin- 
bólicos, se ha prescindido de la lógica de la producción 
para explotar la irracionalidad del mercado. Maldona- 
do sabe muy bien que la gute Form se deja cooptar fá- 
cilmente: el «estilo Braun» no es más que la apropia- 
ción indebida del método de Ulm por parte del neoca- 
.-pitalismo alemán. El diseño industria] es corruptible 
por causa de su intencionalidad congénita” hacia üna 


` sociedad affluent, en la que el bienestar es monopoli- 


zado como un privilegio o administrado como úna pro- 


videncia, En una palabra, no está suficientemente po- 
litizado. 


| ¿Puede haber un diseño industrial que no pos, 
tule una sociedad de bienestar y que esté enraizado en 


. Otra ética? Estamos actualmente en el último recodo 


del camino: si al término de su. evolución, el diseño 


industrial no es.otra cosa que noticia, el problema ya 
„no atañe a la proyectación de objetos, sino a los cir- 
cuitos de la información de masas. Ya se trate de la` 
-publicidad o de la televisión, todo está ampliamente 
; contaminado por el styling y, sobre todo, por el Kitsch: 

lä información, que debería ser abierta y desalienado- 
ra, es —en cambio— un grave factor dé condiciona- 
miento. Cuando es utilizada con fines ideológicos, es 
un agente represivo y regresivo. La perspectiva del 
desarrollo industrial en el campo del sistema de la 
. información, ya aparece como totalmente cerrada; y 

puesto que el diseño industrial es inconcebible fuera 
del contexto político, parece probable que su proble- 
ma tenga que considerarse como acabado. 


l 
Giulio Carlo Argan 


; Introdueción 


Diseño industrial es la traducción castellana del 
¡término industrial design, utilizado en los países de 
Jengua anglosajona, y algunas veces también directa- 
mente así en castellano (en alemán, Produktgestaltung 
o Industrielle Formgebung; en francés, esthétique in- 
| ustrielle; en italiano, disegno industriale; en ruso, 
techniteskaja estetika). l S 

i En general, se entiende por diseño industrial 
la proyectación de objetos fabricados industrialmente, 
es decir, fabricados por medio de máquinas y en serie. 
Pero esta definición no es enteramente satisfactoria. 
Si se examina con mayor rigor, podremos descubrir 
en ella algunas ambigiiedades. Por ejemplo, no consi- 
gue determinar claramente la diferencia que existe en- 
tre la actividad del diseñador industrial y la que tra- 
dicionalmente desarrolla el ingeniero, sobre todo el in- 
geniero mecánico. Dicho de otra manera, do indica 
dónde empieza y dónde termina la tarea proyectual 
de uno y de otro, en el desarrollo de un producto fa- 
bricado industrialmente. Y en consecuencia, tampoco 
explica en qué condiciones un ingeniero puede even- 
tualmente —y a menudo sucede así— desarrollar ac- 
tividades de diseñador industrial, o a la inversa. Por 


Otra parte, la definición supone implícitamente que los 
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objetos no fabricados industrialmente no son objetos 
de diseño industrial. Con ello se quiere evitar justa- 
mente la confusión entre el diseño industrial y la ar- 
tesanía, o lo que es peor, entre el diseño industrial y 
las artes aplicadas. Como veremos más adelante, esta 
distinción ha tenido una importancia decisiva en la 
primera fase del desarrollo del diseño industrial. Pero 


también aquí caben algunas objeciones. En realidad, ' 


existe una amplia gama de productos que pertenecen 
a un universo de discurso de tecnicidad muy elevada, 
aunque hayan sido realizados con medios técnicos más 
bien tradicionales, o sea, sin valerse,.o tan sólo ocasio- 
nalmente, de maquinaria para la producción en serie. 
Nos referimos sobre todo a instalaciones que por su 
extrema complejidad estructural, por la naturaleza par- 
ticular de sus prestaciones, o simplemente por el ele- 
vadísimo coste de su producción, se fabrican en ejem- 
plares únicos o en series reducidas. -Por ejemplo, cier- 

tas máquinas herramientas, grandes elaboradores elec- 
trónicos, instrumentos científicos muy especializados, 
algunos medios de transporte. El hecho de que los com- 
ponentes de estos objetos sean a su vez productos en 
serie no autoriza a considerar la totalidad de su pro- 

ceso laborativo como: industrial. Todo ello demuestra 

) cuán difícil es formular una definición de diseño in- 
) dustrial „partiendo exclusivamente del tipo de proceso 
‘Jaborativo. 

Una orientación . formalista ha querido eludir 
ésta dificultad ofreciendo una definición que conside- 
ra solamente la forma. externa del producto. La tarea 

- del diseñador industrial, según este concepto, se refe- 
riría sólo a lo que se da en llamar la apariencia esté- 
tica, sin tener en cuenta para nada la modalidad del 
proceso laborativo. Tal definición resulta relativamen- 

Te útil cuando los productos pertenecen al área de los 
bienes. de consumo de tipo suntuario. Resulta insoste- 
nible, en cambio, cuando. se trata de bienes de consu- 
mo ante los cuales el interés del usuario va más allá 
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de la fruición meramente formal. Y todavía lo es más 
en el ámbito de los bienes instrumentales. 
Detengámonos un momento en la definición 
adoptada por el ICSID (International Council. of Socie- 
ties of Industrial Design), y que en líneas generales si- 
gue la que presentó Tomás Maldonado en el Congreso 
del ICSID en el año 1961, en Venecia. También en esta 
definición —al igual que en la precedente— se admite 


' que la función del diseño industrial consiste en pro- 


yectar la forma de ı un producto. Pero hay una diferen- 
cia fundamental con la orientación que se ha descrito 
antes: aquí el diseño industrial-no se considera como ` 
una actividad proyectual que parte exclusivamente de 
una idea apriorística sobre el valor estético (o.estético- 


. funcional) de la forma, como una actividad proyectual ` 


cuyas motivaciones se sitúan aparte y preceden al pro- 
ceso constitutivo de la propia forma. La definición ad. _ 
mitida por el ICSID propone un diseño industrial que ` 


ha de desarrollar su función dentro « «de: este pro proceso, í 


siendo su finalidad última la «concretización de un in- 


esta definición, proyectar la forma significa coordinar, 
integrar y articular todos aquellos factores oe, de una 
manera o de otra, participan en el proceso constitu- ` 
tivo de la forma del producto. Y con ello se alude pre- 


cisamente tanto a los factores relativos al uso, fruición 


y consumo individual o social del produeto (factores 
funcionales, simbólicos o culturales), como a los que 
se refieren a su producción (factores técnico-económi- 
cos, técnico-constructivos, técnico-sistemáticos, técnico- 
productivos y técnico-distributivos). 

A pesar de su genericidad, la definición sigue 
siendo válida. Con todo, después de las controversias 
de estos últimos años sobre el papel del diseño-indus- 
trial en la sociedad, hemos de añadir que solamente 
es válida con la condición de que se reconozca que la 


sos factores está siempre fuertemente condicionada po 
E . i. 
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dividuo técnico» (Simondon, 1958). De acuerdo con — 


5 
/ 


actividad de coordinar, integrar y articular Jos e Sg 


BE 


SE 


EES 


Eeer 


la manera cómo se manifiestan las fuerzas productivas 
y las relaciones de producción en una determinada sg- 
ciedad. Dicho en otras palabras, se ha de admitir que 
el diseño industrial, contrariamente a lo que habíah 
“imaginado sus precursores, no es una actividad autó- 
noma. Aunque sus opciones proyectuales puedan pa- 
recer libres —y a veces quizás lo son—, siempre se 
trata de opciones en el contexto de un sistema de prio- 
ridades establecidas de una manera bastante rígida. 
En definitiva, es este sistema de prioridades el que re- 
gula el diseño industrial. Por ello, no nos ha de extra 
ñar que los objetos en cuya proyectación concurre el 
diseño industrial cambien sustancialmente su fisiono 
“mía cuando la sociedad decide privilegiar determinados 
factores en lugar de otros; por ejemplo, los factores 
. técnico-económicos o técnico-productivos por encima 
de los funcionales, o los factores simbólicos por enci- 
ma de los técnico-constructivos o técnico-distributivos. 
Así, la definición de diseño industrial que hemos. 
venido examinando hasta aquí debería poder adecuarse 
a los contextos particulares en los que la actividad se 
desarrolla. Dicho de otra manera, esta definición ge- 
-nérica debería dar cabida —sin que por ello disminuy 
yera su validez global— a otras definiciones auxiliares, 
capaces de reflejar con mayor fidelidad la diversidad 
real (e incluso conflictiva) de los ordenamientos soció- 
económicos existentes. De acuerdo con este enfoque, 
se podría definir el diseño industrial en términos diş- 
tintos, según se tratara, por ejemplo, de un ordenamien- 
to socio-económico de. tipo capitalista o de tipo sociá- 
lista. Esta exigencia de una mayor flexibilidad —y de 
una mayor fungibilidad— de la definición de diseño 
industrial, deriva de la certidumbre de que en todo or- 
denamiento socio-económico existe —o debería exis- 
tir— una manera peculiar de afrontar el problema de 
la forma de la mercancía. Recordar que, en nues- 


tros días, proyectar objetos y proyectar mercancías . 


suele ser una misma y única actividad. Tal identifica- 
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¡ción se encuentra, a menudo, en un sistema mercantil 
¡simple; sobre todo caracteriza un sistema capitalista 
de intercambio, ya sea en fase de competencia o en 
fase monopolista; pero también persiste en un sistema 
ide transición del capitalismo al socialismo, es decir, 
en un sistema en el que todavía conviven, aunque no 
siempre: en armonía, formas diversas de propiedad y 
ide control de los medios y de los procesos de produc- 


“ción. En resumen, en todo sistema en el que de una 


manera o de otra esté vigente el intercambio de mer- 
icancías, el diseño industrial se encuentra estrechamen- 
te vinculado al proceso de determinación de la «forma 
de la mercancía». 

¿Cómo se explica, entonces, desde el punto de 
vista de una teoría del valor, el fenómeno de la «forma 
de la mercancía»? Entre el producto del trabajo que 
asume «forma de mercancía» y la «forma de la mer- 
cancía» propiamente dicha, entre la génesis de la «for- 
ma-mercancía» y la génesis de la «mercancía-forma». 
existe, a nuestro juicio, un condicionamiento recíproco. 

El tema ya había sido tratado hace algunos años (Pauls- 
son, 1948; Maldonado, 1958), y recientemente ha sido 
examinado de nuevo por muchos estudiosos (Wassili- 
jewa, 1971; Haug, 1971; Baudrillard, 1971; Wolf, 1972; 

Goux, 1973; Selle, 1973; Kotik, 1974; Bonsiepe, 1974, 

1975), sin que se hayan alcanzado resultados convin- 
tentes. Con todo, por lo menos un punto parece ha- 
ber quedado definitivamente establecido: la interven- 
ción proyectual en el «cuerpo de la mercancía» —la 
intervención del diseño industrial— incide directamen- 
te en el proceso que transforma en mercancía el pro- 
ducto del trabajo, es decir, en la creación, para decir- 
lo con Marx, de un «valor de uso para los demás, que 
se transmite a los demás por medio del intercambio». 

Pero de la misma manera que —a pesar de las aparien- 
cias— las modalidades de actuación de este proceso en 


-Jos diferentes ordenamientos socio-económicos no son 


las mismas, por lo menos en teoría tampoco deberían 
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ser iguales las formas conferidas a las mercancías. Y 
decimos «por lo'menos en teoría», porque en la prác- 


tica las cosas se presentan de una manera“bastante ` 


- más imprecisa. Por: ejemplo,.se ha de observar que- 
los: factores más caracterizantes de un-ordenamiento 
socio-económico «determinado, no se dejan sentir-de la 
misma: manera y, por así decirlo, con lá: misma inten- 
sidad en-todos los objetos. en cuanto mercancías. Y ello 
es así por la sencilla razón de que no todos los obje- 
tos presentan el mismo grado: de complejidad. Como es 
obvio, una cuchara es menos: compleja que ün auto- 


- móvil, y los factores que. se privilegian'en la proyecta-" 
ción de una cuchara: o de un automóvil, aunque sean ' 
los mismos en ambos casos, asumirán respectivamente -' 

un significado-muy distinto. Por ejemplo, anteponer el. 4 
factor simbólico.al técnico-constructivo puede ser'irre-- `; 
levante: en el caso de objetos de escasa complejidad ; 


“como Joes la cuchara, pero es-muy relevante en el cáso- 


de un objeto decomplejidad elevada como el automó- =! 


vil..Por lo general, se puede decir que los factores más: 


caracterizantes de un ordenamiento soció-económico se: ` 
dejan sentir en mayor grado en los objetos que perte- `; 
- necen: al segundo grupo, y en grado menor en los que `; 


: ; pertenecen al primero. +: j 
Se dirá que esta afirmación es discutible, ya que” i 


con: frecuencia objetos: de elevada complejidad y que 
. pertenecen a diversos ordenamientos socio-económicos 
tienen la misma fisionomía. El ejemplo más banal es, 


una vez más, el automóvil: el hecho de que sea de fa- “i 


bricación capitalista o socialista no incide para nadá 


en sus características formales. A primera vista, el ar- | > 
gumento puede parecer pertinente: no lo es tanto si se 1 
examina en un arco histórico más amplio. No se ha de. ` 


“olvidar que la mayor parte de las tipologías de objetos 


=: de complejidad media o elevada (y por tanto, su fisio- El 
- nomía) «quedaron fijadas durante la revolución indus- } 


- trial y como respuesta explícita:a unas exigencias muy 


concretas del desarrollo de la economía capitalista del "1 
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siglo X1x.. Es evidente que el peso de esta tradición es 
inmenso, y así se explica que ordenamientos :socio-eco- 


.nómicos diferentes. del capitalismo no consigan desa- 


rrollar de inmediato. un parque de objetos que sea for- 

malmente coherente con sus exigencias específicas. 
Todo lo dicho hasta aquí tenía por objeto mos- 

trar los innumerables supuestos conceptuales que for- 


` man la base del diseño industrial. Solamente de esta 


manera, admitiendo (y: no por cierto, negando) la am- 


_plitud del arco de implicaciones del diseño industrial, 


podremos llegara captar su: importancia real. Con 
todo, hacen falta otras precisiones para intuir plena- 
mente las razones de Ja complejidad de este fenómeno 
llamado diseño industrial.: Al.igual que todas: las acti- 


- vidades proyéctuales que intervienen de una manera 


o de. otra en el circuito producción-consumo-produc- 


ción, el diseño «industrial “actúa como una auténtica 
fuerza productiva. Más aún: es una fuerza produc- 


tiva que contribuye a la organización (y por tanto, a 


«la socialización) de las demás fuerzas productivas con 
- las cuales. entra en contacto. Pero a diferencia con lo 
- que siempre en las sociedades: preindustriales: del pa- 
“sado había sucedido con la artesanía, en nuestras so- 


ciedades industriales el diseño industrial no se com- 
porta como: parte integrante del proceso laborativo, 
sino como una instancia proyectual que, por medio 
del «desarrollo. de. modelos adecuados, ayuda a finali- 


_ zar.el desarrollo del proceso laborativo —como si idea- 
-= cón y ejecución: fueran dos fuerzas productivas dis- 


tintas, destinadas a cumplir dos funciones distintas. 
Pero, a decir verdad, hemos de admitir que esto 


= sucede en las sociedades industrialmente avanzadas, 
-prescindiendo del hecho de que el uso de las fuerzas 
- productivas sea capitalista o. socialista. Ciertamente, 


el uso capitalista ha exasperado la distancia entre idea- 
ción y ejecución (Bologna, 1972), entre proyecto. y tra- 


bajo, y nada nos impide hoy imaginar un futuro en el 


que el uso socialista de las fuerzas productivas llegue 
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el cual tiene lugar el proceso de producción y de re- 


.Lauwe, 1970), entre necesidad ( Bedürfnis) y creación 


- fenómeno-que se sitúa precisamente en este punto neu- 
-rálgico, emerge como «fenómeno social total» (Mauss, 


a acortar drásticamente esta distancia. Dicho de otra 
manera, un futuro en el que el papel del proyecto puk- 
da ser des-tecnocratizado, en aras de una mayor pab- 
ticipación creativa de los trabajadores. Pero este Cam. 
bio dejaría intacta la función del diseño industrial, que 
en tales nuevas condiciones continuará siendo sustan- 
cialmente la misma: mediar dialécticamente entre ne- 
cesidades y objetos, entre producción y consumo. Por 
lo general, el diseñador está demasiado inmerso en la 
rutina de su profesión y no llega a intuir la incidencia 
social efectiva de su actividad. Ello se desprende de 
la concepción tan difundida de un diseño industrial 
entendido como intervención absolutamente aislada, 
como una «prestación», un «servicio» a la industria». 

Por ello, no nos parece superfluo recordar aquí 
que en toda sociedad existe un punto neurálgico, en 


producción material, es decir, un punto en el que, se- 
gún las exigencias de las relaciones de producción, se 
van estableciendo las correspondencias entre «estadb 
de necesidad» y «objeto de necesidad» (Chombart de 


de necesidad (Bedarf). El diseño industrial, en cuanto 


1923). O lo que es lo mismo; como perteneciente A 
aquella categoría de fenómenos que no se han de exa- 
minar aisladamente, sino siempre en relación con otros 
fenómenos con los cuales constituye un tejido coned- 


tivo único. A esta misma categoría pertenece el fenó- 


meno de la técnica, íntimamente vinculado con el del 
diseño industrial. El idealismo había recluido la téc- 
nica en el gheto de la producción estructural, es decin, 
había hecho de la técnica un fenómeno extraño, e in. 
cluso adverso, al universo de la producción superes. 
tructural.. Pero la verdad es muy distinta: la técnica 
está presente tanto en la ejecución de los «productos 
supraestructurales» (configuraciones simbólicas de 


todo tipo), como en la de «productos estructurales» 


(configuraciones objetuales de todo tipo). 


El «prejuicio corriente» (Carandini, 1975) que 
opone los productos estructurales a los superestruc- 


: turales, los productos de la mano (y de la máquina) 
a los de la cabeza (M. Rossi, Cultura e rivoluzione, 
Roma, 1974) queda definitivamente superado a partir 


del momento en que todos los productos del trabajo 


‘humano se consideran como artefactos (Von Uexküll, 
1934; White, 1949; Gehlen, 1955; Maldonado, 1970). Por 
Otra parte, éste es el presupuesto base del concepto: 
"moderno de cultura material, difundido sobre todo por 


los antropólogos y los arqueólogos, pero también 


por los historiadores. En definitiva, se trata de la con- 
cepción hoy generalmente aceptada según la cual los. 


productos de la actividad técnica humana se han de 
considerar siempre como hechos de la «vida material»; 
o mejor aún, de cultura (o de civilización) material. 
Idea que Braudel ha precisado de esta manera: «La. 
vida material: son los hombres y las cosas, las cosas. 
y los hombres» (F. Braudel, Civilisation matérielle et 


capitalisme. XV-XVIIIe. siècles, vol, I, París, 1967 [ver- 
sión castellana: Civilización material y capitalismo, 


Editorial Labor, S. A., Barcelona, 1974]). Pero hemos. 
de admitir que esta concepción goza del consenso ge- 
neral sólo desde hace relativamente poco tiempo. En 
realidad, los productos de la técnica —de cualquier 
tipo de técnica— han estado sujetos durante siglos a. 
la discriminación más tenaz. Y, quizás de una manera. 
más decisiva, lo mismo sucedía con los hombres que: 
se ocupaban tanto de su invención y proyectación como: 
de su producción efectiva. Se ha demostrado (Schuhl, 
1938) que la raíz histórica de esta discriminación se 


ba de buscar ya en la antigüedad, más concretamente 


en la sociedad esclavista griega, con su desprecio ab- 
soluto por los trabajos manuales y mecánicos, consi- 
derados como de naturaleza infamante ya que, en ver- 
dad, eran trabajos de esclavos. 
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Para una historia del diseño industrial E 


Preguntarse. cómo: se ba llegado a superar esta 
secular discriminación, significa: en la práctica inda- 
gar los desarrollos históricos que han hecho posible 
el advenimiento del diseño industrial. Y aquí es preci- 
. SO detenerse un instante para analizar lo que general- 
.. mente se ha considerado como la historia del modern 
. design. En rigor.no se trata de una historia, sino de 

l múltiples historias. (Platz, 1927; Read, 1934; Mumford, 
.1934; Pevsner,-:1936; Behrendt, 1937; Richards, 1940; 
.. Giedion, 1941;. Banham, 1960). :. Ahora bien, su atento 
¡ .. estudio nos permite. descubrir un, elemento común en 
- todas ellas: el esfuerzo. por demostrar que en este últi- 
“mo siglo, el debate sobre: las relaciones entre arte y 
técnica (o entre arte e industria) ha incidido en la evo- 
lución de la arquitectura moderna, y que a su vez 
. esta evolución ha condicionado tal debate. Aunque la 

historia «del modern design, privilegiando con frecuen- 
. cia la arquitectura,-no pueda ser considerada propia- 
` mente como la historia del diseño industrial, no cabe 
-duda de que.en ella se han forjado las matrices inter- 
'pretativas más usuales del origen del diseño industrial. 
Me refiero a aquellas matrices según las cuales el di- 
seño industrial no. sería otra cosa que la emanación 


` directa de una relación de influencias” recipróocas entre 
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E] 


sonalidades de excepción (la famosa línea directriz quel 


ciertas ideas estéticas sostenidas por unas cuantas per! 


partiendo de Ruskin y Morris, pasa por Van de Velde y 
llega hasta Gropius) y la contribución de ciertas inno! 
vaciones tecnológicas (la no menos famosa línea. direc; 
triz que destaca la importancia de ciertos materiales 
nuevos, de ciertos recursos energéticos nuevos, y de 
ciertos mecanismos nuevos). 

De esta manera, y precisamente porque preten: 
día mediar entre el arte y la técnica, se ha creído ha; 
llar en la historia del modern design una explicación 
de la manera en que se llegó a superar históricamente. 
el prejuicio ideológico contra la técnica, es decir, el 
modo cómo se alcanza la «mechanization of the world 
picture» (Dijksterhuis, 1961). La cual cosa solamente 
es cierta en parte. La matriz interpretativa que, en estal 
historia, vincula a ciertas ideas con ciertas innovacio- 
nes, todavía presenta lagunas, y, en consecuencia, es 
engañosa; los hechos raras vecés se ofrecen en su sur 
peditación a otros hechos y menos todavía a aquellos 
hechos que expresan directamente la procesualidadl 
concreta de la sociedad. Dicho de otra manera, en ella! 
no se tiene suficientemente en cuenta la supeditación 
de las ideas y de las innovaciones a Jo que constituye 
su principal agente dinamógeno: la contradicción 
—para decirlo en la ya clásica fórmula marxista— en- 
tre el desarrollo de las fuerzas productivas y las rela- 
ciones sociales de producción. 

Con estas observaciones, no se quiere invalidar 
in toto la historia del modern design sino solamente! 
designar su carácter fragmentario. Y por otra parte, 
no hemos de olvidar que esta fragmentariedad se re- 
fiere tanto a los aspectos socio-económicos como a la 
presentación misma de las ideas estéticas y de las in- 
novaciones tecnológicas. Una historia que rechaza inda- 
gar a fondo los hechos, siempre acaba por privilegiar 
algunos de ellos, dejando otros en la penumbra, y al- 
gunos incluso totalmente ocultos. Pero esto no signi- 


22 


fica —como podría hacer creer la adhesión a un bur- 
do determinismo económico— que el intento de llegar 


: a colmar la primera laguna nos pueda llevar automá.- 


ticamente a colmar la segunda. En una historia del di- 


| seño industrial, por lo menos tal como nosotros la en- 
; tendemos, se habrá de actuar «a la vez» en las dos ver- 


| tientes, intentando por un lado profundizar en los he- 


- ; chos que ya nos son conocidos y, por otro, descubrir 


1 


hechos nuevos. Sin olvidar nunca la comprobación, por 
medio de una confrontación constante, de la consis- 
¡ tencia de unos y otros. 

Nuestro propósito es demostrar, aunque sea de 
¡una manera necesariamente esquemática, que la mo- 
derna conciencia social y cultural de la técnica y del 
diseño industrial es el resultado de un desarrollo úni- 
ico, y sobre todo que este desarrollo ha estado fuerte- 
mente condicionado por la procesualidad concreta de 
la sociedad. En este caso, por el desarrollo del modo 
de producción capitalista. 

Este enfoque se ilustrará ahora con una rela- 
ción de los diversos factores, conocidos y no tan cono- 
cidos, que han contribuido a la formación de una tal 
conciencia social y cultural, remontándonos incluso 
hasta aquellos más remotos en el tiempo que nos pue- 
den ayudar para comprender mejor el tema expuesto. 
Nos referiremos a algunos de ellos, pero, en cambio, 
de otros trataremos de una manera más dilatada y pro- 
funda. Í 


a) Las utopías científicas y técnicas 


A partir del siglo xvir empieza a proliferar una 
literatura en la que se presenta las máquinas como 
instrumentos capaces. de asegurar a los hombres la fe- 
licidad en la tierra, y quizás también fuera de la tie- 
rra. Se describen sociedades y ciudades ideales que 
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existieron en el pasado o que se prevén en el futuro, i 
- en las que la máquina es un factor de optimización de 
i las relaciones «entre los hombres, ya “veces también ep. 
tre los hombres y Ta. naturaleza. El sueño _—tetrospeo- 
- tivo.-o-prospectivo— de una vida m 
UvO- de una vid: 
- sueño de artefactos. La construcción utó Ica aparece 
IG A, e 
- saturada de imágenes de SE Atlantis 
(1624), de P Bacon [versiones castellanas: La Nueva 
- Atlántida, Aguilar,S. A. de Ediciones, Madrid, 1964, y 


ejor, es aquí un 


Zero, S. A., Madrid, 1972], puede considerarse como 
el primer gran documento de este tipo. En la misma 


_época se sitúan también -las obras de J. Wilkins (1638), 


F. Godwin (1638). y C. de Bergerac (1656). Más tarde, 
las de L. S. Mercier (1772), N-E. Rétif de la Bretonne 


(1781), Ch.-F. M: Fourier (1822 y 1829) y C. Cabet 


(1845). Los estudiosos e historiadores de la utopía han 
señalado a menudo el “papel de mediación de tales 


- Obras. Naturalmente, las utopías científicas y técnicas 
son expresión directa o'indirecta de la eran revolución E 
- intelectual que se produjo en el siglo xv, que prosiguió 
en el siglo xvI-y que ze consolidó definitivamente enel. 
- siglo xvm. Entre los-exponentes más importantes, se ` 
han de citar en primer lugar a CG. Galilei (1564-1646) y 
ab Bacon: (1571-1626), pero también antes de ellos, 
hombres- como L. B. Alberti (1404-1472), P; Della Fran- 
-© cesca (1416-1492), L. da Vinci (1452-1519), J. L. Vives 

(1492-1540), G. Agricola:(1494-1555), W. Gilbert (1540- 


1603). Esta pléyade de pensadores, científicos, arqui- 
tectos y artistas abre la vía hacia la superación de la 
tradicional oposición entre el saber práctico y el sa- 
ber teórico, entre el saber técnico y el saber científico. 


- La cultura organicista que se contenta con la aproxi- 


mación empieza a ser sustituida por la cultura instru- 


nal, 1972). 


a 
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-mental que tiene el gusto, e incluso el fervor, de la pre- + 
cisión as 1957; Rossi, 1962; Houghton, 1957; Ber-. EEN 


2 f Los autómatas i 


“Encontramos ejemplos de autómatas en diver- 
sos e de la historia. Basta recordar los que idea- 


. ron Herón de Alejandría (siglo Ir, d.C.), Alberto Magno 


(siglo xit); Villard de Honnecourt (siglo x111), Johan- 


` Ges Fontana (siglo VI), Athanasius von Kircher y Gas- 
. par Schott (siglo XVIII). Pero los que aquí nos intere- 


san particularmente fueron creados en el siglo XVII por 


` F. vòn Knauss, J. de Vaucanson, M. von: Kempelen, P. y 
: H.-L. J acquet-Drotz, D: Boemteen y P. Kintzing. Se tra- 


tá de autómatas con semblantes antropomórficos y zoo- 
mórficos, altamente mecanizados, destinados por lo ge- 


“neral a los festejos de corte, Estas realizaciones ofre- 
- cen una versión frívola y divertida de la máquina y 
contribúyen, sin quererlo, a superar la imagen tan di- 
“fundida entonces de la máquina como objeto aterra- 


dor: Aquí la técnica imita el comportamiento de la 
naturaleza; el ser técnico se. disfraza de ser viviente. 


- Y de esta manera nace la sospecha, más tarde conver- 
“ tida en certeza, de que existe una correspondencia iso- 
- mórfica entre naturaleza y artificio. Porque si la natu- 


raleza es artificiable, y el artificio naturalizable, se de- 
rrumba el mito del abismo insalvable entre lo que ha 


| «sido hecho por la ' naturaleza y lo que ha sido hecho 
I- por el hombre (Reuleaux, 1876; Moscovici, 1972; Ros- 


set, 1973). La observación de la naturaleza se convierte 
en un factor fecundante de la técnica, , y a su vez la ob- 
servación de la técnica ayuda a comprender mejor la 
naturaleza. Pero hay más: asociando la máquina a la 


figura humana, como sucede con los autómatas antro- 
i pómórficos, se favorece la tendencia a considerar la 


máquina como modelo. de los seres vivientes —tenden- 
cia que más tarde J. O. de la Mettrie (1709-1751) lleva- 


= rá hasta sus consecuencias más extremas con la teoría 
-de Thomme machine (1747). El tema será recogido, 
i “con matices” diversos, por C. A. Helvetius (1715-1771), 

`- por P. DH D'Holbach (1725- Ge y por otros muchos 
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exponentes del materialismo mecanicista. Ha de oue- 
dar claro que ésta es solamente una primera batalla 
contra el dualismo (Preti, 1955; Vartanian, 1960). Más 
tarde, las cosas resultarán más complejas y el desa- 
rrollo del materialismo reconocerá la necesidad de com- 


pletar el homme machine con el homme sensible (Mo. :*| 


ravia, 1974). 


c) Las representaciones visuales de las máquinas en 
los siglos XVI, XVII y XVII 


Por lo general, su finalidad era esencialmente 
didáctica: se trataba de explicar el funcionamiento, la 
instalación y la utilización de las dotaciones técnicas 
de una industria todavía en sus albores. Así, no eran 


otra cosa que «instrucciones de uso», aunque diferen: - — 


tes de las actuales. por la manera particular de su figu- 
ración. La máquina no se mostraba. aisladamente, en 
abstracto —como_ se hace hoy—, sino integrada en un 
ambiente, es decir, con una «escenografía» adecuada. 
De esta manera, resultaba un personaje, un actor de 
la acción representada; en suma, un sujeto tan merer 
cedor de cuidado «artístico» como cualquier otro. Asil 
la máquina entraba subrepticiamente en el arte (Le 
raciones se > llamaban «teatros de máquinas». Entre las 
obras precursoras de los «teatros de máquinas» hemos 
- de citar los primeros grandes manuales técnicos, como 
el De re metallica (1556) de G. Agricola, y Le diverse; 
e artifiziose macchine (1558) de A. Ramelli. También 
hemos de situar directamente en la tradición figura+ 
tiva de los «teatros de máquinas» y de los manuales 
técnicos, los 12 volúmenes del Recueil de planches sun 
les sciences, les arts libéraux et les arts méchaniques 


(1763), de la Encyclopédie, de D'Alembert y Diderot ` ` 


[versión castellana: La Enciclopedia, Ediciones Guada- 


jrrama, e A., Madrid, 1970]. En el texto introductivo 
- ¡de una reciente reedición italiana, R. Barthes escribe: 
«[...]. La Encyclopédie, en particular en sus láminas, 


practica lo que podríamos llamar algo así como una 
filosofía del objeto; en otras palabras, reflexiona sobre 


su ser, lo pone de manifiesto, trata de definirlo; el di- 


¡seño técnico ciertamente obligaba a describir objetos, 


'pero, separando las imágenes del texto, la Encyclopé- 


die se empeñaba en una iconografía autónoma del ob- 
jeto, que hoy nosotros apreciamos en toda su plenitud, ` 
precisamente porque [...] no miramos aquellas ilustra- 
ciones exclusivamente con fines de aprendizaje [...] 
(R. Barthes, Introduzione alle tavole dell Encyclopédie 
de Diderot e d'Alembert, Parma, 1970, p. 18). 


d) La contribución de los protofuncionalistas y 


- La idea dé; que la belleza de un objeto depende 


- de su utilidad y eficiencia, es decir, de su adecuación 


a la función a que está destinado, comienza a tener 
sus partidarios más ardientes en Inglaterra. Entre 
ellos, G. Berkeley (1685-1753), W. Hogarth (1697-1764), 
D. Hume (1711-1776), F. Hutcheson (1694-1782) y A. Ali- 
son (1792-1867). En Italia, la toma de posición. más cla- 
ra en favor de un enfoque funcionalista es la de C. Lo- 
doli (1690-1761); en Francia, sin duda la de CN Le- 
doux (1736-1806). En Alemania, importantes contribu- 
ciones al funcionalismo se deben a 1. Kant (1724- 1806), 
G. E. Lessing (1729-1781), J. W. Goethe (1749-1832), y 

sobre todo al arquitecto y urbanista F. EE 
(1766- 1826). Este último, en la tercera parte de su Ar- 
chitektonisches Lehrbuch (1819), escribe: «La belleza 
está en la concordancia total entre forma y función.» 
Otro aspecto importante del manual de Weinbrenner 
€s el intento de examinar los problemas de la relación 
entre forma y función en arquitectura basándose en 
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- ejemplos de objetos de uso (sobre la contribución d 
EE Ze los protofuncionalistas, véase R: De Zurko, Origins o 


SS, S Functionalist Theory, Nueva York, 1957). ` 


ei El descubrimiento del carácter sistémico de la re 
` lación necesidad-trabajo-consumo: 


- En A, Smith (1723-1790), D. Ricardo (1772-1823) 
DG WP Hegel (1770-1831) y K. Marx (1818-1883), este 

descubrimiento ha suscitado una nueva manera de ve 

- y de interpretar el universo de los objetos técnicos. Se ` 

` descubre que los productos mecánicos manufacturados . 
no son, como a veces se había creído, una irrupción ` 
histórica arbitraria, sino el resultado de un tejido com. 
plejo de interacciones socio-económicas. A. “Smith, si- 
guiendo las huellas de A, Ferguson (1723-1816), lo in- ` 
tuye con particular agudeza, cuando explica el origen. 
de las invenciones técnicas: «Cualquiera puede darse 
cuenta hasta qué punto se facilita el trabajo con el em. E 
pleo de máquinas adecuadas [...]. Me limitaré a obser- ` 


` facilitan y abrevian el trabajo, parece deberse en su. 
- origen a la división del trabajo» (A. Smith, Inquiry" ` 
into the Nature and Causes of the Wealth of Nations . 
[1776], Londres, 1973, p. 114 [versión castellana: In- 
vestigación de la naturaleza y causas de riqueza de las E 
naciones, 3 vols., Casa Editorial Bosch, S. A., Barcelo- 


nalmente desemboca en Marx. Es el itinerario que va. 
de la generalidad abstracta a la especificidad .concre- Lä 


entre lá máquina y las relaciones de producción, ape- 


los, 1961; De Palma, 1971). 


bp 3 taren la economía “política clásica, el vínculo causal |... 


“nas se intuía; en cambio, en Marx nos encontramos 1. 


frente a una toma de conciencia precisa de ello (Axe SR 


Con todo, a menudo. se olvida, o por lo menos 


no se insiste bastante en ello, que la incisividad de la 


concepción de Marx se explica a través de la mediación 
de Hegel... El pensamiento de Marx sobre la. relación 


-" necesidad-trabajo-consumo aparece como fuertemente 
condicionado por la reelaboración hegeliana del pensa- 
. miento de Smith y de Ricardo sobre este tema (Veca, 
. 1975). Según Hegel, el hombre, como ser necesitado, 


se ve obligado a mantener una relación práctica coñ la 


- naturaleza externa, frente a la cual cabe forzosamente 


actuar para confirmarla o para desbastarla. Para ello, 
el hombre hace intervenir instrumentos, es decir, ob- 


: jetos aptos para “someter a otros. objetos que:les son 
- hostiles. «Estas invenciones humanas —concluye He- 


-gel— pertenecen al espíritu, y por ello el instrumento 


: «inventado por el hombre es más elevado que un objeto 
.. de la naturaleza: en realidad es una creación espiritual» 


(G. W. F. Hegel, Lezioni sulla filosofia della storia, 


< [1822-1830], vol. III, Florencia, 1967, p. 22 [versión cas- 
-= tellana: Filosofía de la historia, Ediciones Zeus, S. À., 
| + Barcelona, 19201. Por cierto, Marx no podía aceptar 
i i al Joen bloque esta concepción: Rechazaba la fuerte carga 
var que la invención de todas las máquinas que tanto 1. 


de «idealismo objetivo» que estaba implícito en ella, 
que obligaba a atribuir al instrumento un valor de ca- 
tegoría espiritual absoluta. Y sobre todo rechazaba la 


` tendencia.de Hegel a examinar la relación necesidad- 


instrumento, fuera de las «oposiciones de clase» (G. Lu- 


. < kács, Der junge Hegel und die Probleme der kapitalis- 
ols., Casa , ) . ¿tischen Gesellschaft, Berlín, 1938, 1948, 1954 [versión 
na, 1949]). También hallamos esta idea en Ricardo; .|.. 
más tarde reaparece en J. Stuart Mill (1806-1873), y fin 


«castellana: El joven Hegel. Los problemas de la socie. 


- dad. capitalista; Editorial Grijalbo, S. A., Barcelona, 
SE Ee? ee 


Pero hemos. de admitir que las valoraciones de 
Mars respecto a Hegel —ahiora lo sabemos— en parte 


eran infundadas. La publicación póstuma de las obras 


de Hegel, System: der Sittlichkeit (1893) y Jenenser 
Realphilosophie I (1932) y I (1931), obras que, obvia- 
“mente, Marx desconocía, demuestra que las posiciones 
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+trariamente a lo que pensaba Marx, lo económico en | 
. Hegel ya.no se presenta como autónomo (S. Veca, 


de los dos pensadores sobre el tema necesidad-instru- 
mento eran en realidad mucho más próximas (S. Avi- 
neri, Hegel's Theory of the modern State, Londres, | 
1972). No pretendemos aquí hacer del Hegel que Marx 
desconocía una especie de Marx avant la lettre, pero | 
se ha de reconocer que en el System de Hegel se evi- | 
dencia cómo el trabajo, en cuanto anulación de la in- 
tuición, es también anulación del sujeto, y en la Real- 
philosophie cómo el trabajo —y también el producto | 
del trabajo— se convierte en mercancía. El sistema del | 
trabajo (sistema de los instrumentos o de los artefac- 
tos) asume un papel de mediación entre el sistema de | 
las necesidades y el sistema del consumo, pero esta | 
mediación es conflictiva en la sociedad (capitalista) y | 
determina un envilecedor «vasto sistema de interde 
pendencias y de vínculos recíprocos». Así pues, y con- 


«Nodi Smith, Ricardo, Hegel», en Hegel e P'economia | 
politica, Milán, 1975). 

El punto í de vista de Marx sobre el papel de las 
máquinas en la sociedad capitalista viene ampliamen- 
te ilustrado en el memorable capítulo «Máquinas y gran 
industria», del primer volumen del Capital (1867), en 
el que el desarrollo de la maquinaria se examina como | + 
«medio de explotación de la fuerza-trabajo». Pero nada: 
sería más erróneo que atribuir a Marx una especie de 
«ludismo», una actitud de condena global hacia la má- 
quina. En esta vía se encuentran los que, con una inter- 
pretación abusiva de Marx, ven en una futura sociedad 
sin clases, el advenimiento de una «sociedad sin tec- 
nología, el fin de los tiempos tecnológicos» (Fallot, 
1966). Y no muy diverso es el punto de vista de aque- 
llos que, queriendo denunciar la pretendida neutrali- 
dad ideológica de la ciencia y de la técnica, llegan has- 
ta negar a la innovación científica y tecnológica todo| ` 
contenido emancipatorio (Gorz, 1971; Waysand, 1974). 

Como es sabido, Marx fue un crítico apasionado 
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. «de la función alienadora de la máquina en la sociedad 
~, capitalista, pero nada autoriza para hacer de Marx un 
Rousseau, un enemigo a ultranza del «artificio». Para 
Marg, el proceso de dominación es inseparable del pro- 


ceso de artificialización de la naturaleza; el hombre se 
convierte en tal por medio de la producción de una na- 
tuúraleza humanizada, es decir, artificializada. Es la 
construcción y el uso de un equipamiento extracorpó- 
reo (utensilios, armas, alojamientos, vestidos) lo que 
ha hecho del hombre «la más adaptable de todas las 
criaturas» (Oakley, 1961). En el pensamiento de Marx, 
con todo, la técnica no solamente tiene un valor re- 
trospectivo, sino también prospectivo. El advenimien- 
to de la sociedad sin clases no indicará el «fin de 
los tiempos tecnológicos», sino el comienzo de unos. 
tiempos tecnológicos esencialmente distintos de los ac- 
tuales. La técnica perderá su función alienante y pasará 
a ¡constituirse como un factor de reconciliación del 
hombre con la realidad, y con los demás hombres (Axe- 
los, 1961; Zincenko/Munipov, 1975). 


f); Las grandes exposiciones mundiales del siglo XIX 


En 1851, el príncipe Alberto de Inglaterra, inspi- 
.rándose en la Gewerbe Ausstellung de Berlín, de 1844, 
promueve la Great Exhibition: de Londres, en la cual 
participan 14 000 expositores y seis millones de visitan- 
tes. En 1855 tiene lugar la segunda exposición interna- 
cional en París, con 20 000 expositores y cinco millones 
de visitantes; luego habrán otras, de nuevo en Londres, 
en 1862, con 29000 expositores y seis millones de visi-- 
tantes, en París, en 1867, con nueve millones de visitan- 
tes, en Viena, en 1873, con siete millones de visitantes. 
Siguen a pocos años de distancia las exposiciones de Fi- 
ladelfia (1876), París (1878), Sidney (1879), Melbourne 
(1881), de nuevo París (1889), Chicago (1893), otra vez 
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- ` una posición destacada en todas las historias del: dise- 
: ño industrial que se han escrito hasta ahora. Pero de 


París (1900), siempre con gran afluencia de visitantes: 
por ejemplo, veintiocho millones en la de París, en 
1889, y un número casi igual en la de Chicago. A Ia 
Great Exhibition de Londres, en:1851, se le ha asignado 


- “ninguna manera por el «bueri diseño» de los objetos 
que:se exponían; sino —como denunciaba un periódico 
- de la época— por su atroz mal gusto. En otras pala- 

«bras, la Great Exhibition habría sido importante, por 
haber contribuido a revelar la degradación estética: 
de Jos objetos, en el momento del paso de la ártesanía 


a-la producción industrial (Semper, 1852; Ruskin, 1854; - 


- Read, 1934; Johnsson, (1934; Pevsner, 1936; Behrendt, 


` 1937; Giedion, 1941, 1948; Dorfles, 1963; Bologna, 1972). 


- Esta concepción puede set valedera si se piensa en al- 
gunas secciones dela Great Exhibition, no así si se: 


- toman en consideración otras, sobre todo las dedica- 3 


-das a las máquinas, a los instrumentos. técnicos y alos 
muebles -de serie, en las. cuales hallamos objetos que 
representan un momento muy significativo en el desa- 


rrollo del diseño industrial. Por ejemplo, el instrumen- ` * 
to musical del francés A. Sax, la locomotora: de T. R- ~- 


 Crampton, Jas máquinas «agrícolas, los -instrumentos 
quirúrgicos, los telescopios, las armas y Jos muebles 


- para-escuelas (Semper, 1852; Maldonado, 1958, 1962; . 
+ Crispolti, 1958; Lindinger, 1961; Frateili, 1969; Schae- ` * 


fer, 1970; Ferebee, 1970). gë 


- g) Las primeras leyes para una reglamentación de 


higiene' y la seguridad del trabajo 


- Con el objeto; ante todo, de evitar los accidentes 


de trabajo, se establece la obligación de cubrir con un ` 
- caparazón; los mecanismos de las máquinas herramien- ` 


tas. Las normas correspondientes se dictan en Austria 
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' entre 1883 y 1885, en Alemania en 1891, en Inglaterra 
entre 1891 y 1895 y en Francia en 1891 (Lindinger, 
1961). De esta manera, la configuración técnica del ob. 
jeto queda oculta por una configuración formal, cons- 
- tituyéndose así una dicotomía que no quedará limitada 

solamente al campo de las máquinas herramientas. A] 

contrario, se convertirá en característica dominante de 

casi todas las tipologías de objetos de la civilización 
- industrial. Nace así la «Carrocería», es decir, un envol- 
torio muy a menudo tratado cómo una forma, sin nin- 
guna relación —o muy escasa— con la estructura me- 


cánica que oculta. 


"bn Le aportación de la vanguardia histórica 


i Durante el siglo XIx era frecuente que los escri- 
Y tores y artistas adoptaran una posición de crítica, e 
| incluso de neta “oposición, frente a la máquina. Los 
EI casos más conocidos son los de E. A. Poe (1809-1849), 
| Ch. Dickens (1812-1870), J. Ruskin (1819-1900), H. Mel- 
| ville (1819-1891), Ch. Baudelaire (1821-1867), W. Morris 

i (1834-1896), S. Butler (1835-1902) y E.'Zola (1840-1902). 
| La difusión de la locomotora, más veloz y perfeccio- 
hada, que se produce en Inglaterra entre 1830 “y 1850, 
| cambia radicalmente el panorama visual de la sociedad 
| victoriana. Y no solamente visual; el lenguaje cuoti- 
il “diano; y por tanto la literatura también, se satura de 
Sk metáforas mecánicas de todas clases, a las que se suele 

- recurrir para descripciones de matices negativos o des. 
_preciativos. La «naturaleza», tan celebrada por los ro- 
mánticos, aparece ahora amenazada por un ingenio, 
S . là locomotora, que a menudo se. define como malé. 
1 fico. Dor vez primera, y con estupor, el hombre vic- 
toriano constata la irrupción, que considera ultrajante, 
d de lo mecánico en lo orgánico (Mumford, 1934; Klin- 
| gender, 1968; Sussman, 1968). Y esta reacción inme- 
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2.— MALDONADO - DISEÑO 


_ la fila de coches detrás suyo, obediente, feliz de segui 
la, / a través del temporal o en calma, ora veloz, ora: 
lenta, pero siempre caminando». (W. Whitman, To la: 
Locomotive in Winter [1876-1881], en Leaves of Grace, ` 
Nueva York, 1973 [versión castellana: Hojas de hier : 


diata se encuentra en cualquier lugar en el que 
locomotora deja sentir su presencia, tanto en el paisa: 
de la ciudad como en el campestre. En La Bête H 
maine (1890) [versión castellana: La bestia human 
Ediciones Nauta, S. A., Barcelona, 1966], por ejempl 
Zola describe una locomotora, la «Lison», como la pe 
sonificación de la violencia autodestructiva de la hum 
nidad. 


Uno de los primeros poetas que miró la locom 
tora con otros ojos fue W. Whitman (1819-1892), e 
To a Locomotive in Winter. Ve en ella el «type of mi 
dern - emblem of motion and power - pulse of the cor 
tinent», y allí donde los poetas victorianos sólo hall 
ban fealdad, él vislumbra una belleza nueva exaltante 
«Su cuerpo cilíndrico, metales dorados y aceros plate 
dos, / sus macizas barras laterales, bielas paralelas, y 
dando rítmicamente a sus lados, / su palpitar, su rug 
do, mesurado, / ora potente, ora atenuado en. la lont 
nanza, / su faro, que surge, fijo en su frente, / sus pk 


nachos de vapor, largos y pálidos, fluctuantes, teñidos ` 
de delicada púrpura, / las nubes densas y oscuras que: 


eructa su chimenea, / su osamenta compacta, sus mu 
lles y válvulas, el trémulo bamboleo de sus ruedas, 


ba, Editorial Lumen, Barcelona, 1972.] 


El tema de la locomotora retornará en las pri-: 
meras décadas de este siglo, con idénticos términos ` 
apologéticos, aunque acompañado de nuevos protago- ` 


nistas: el automóvil, el aeroplano, el transatlántico. 


Pero ahora ya no se exalta solamente al objeto técnico, 


sino también los hombres que lo inventan, lo cons- 
truyen, lo producen, lo usan; en una palabra, «le pem- 
ple avide de machines», como dice Apollinaire (188(- 
1918). 


34 


_K—_ A q A A A ee 


` Esta es precisamente la originalidad de los futu- 
vistas, frente a aquellos que, en el siglo xIx, siguiendo 
“más o menos las huellas de Whitman, aman las má- 
; quinás por sí mismas, o solamente como símbolo 
-—«emblema», había dicho el poeta— de una vaga 
-promesa. Nos referimos, por ejemplo, a R. Kipling 
(1865. 1936) y a E. Verhaeren (1855-1916). Los futuris- 
tas proponen un cambio global de la cuotidianidad 
del hombre, y no solamente del fragmento relativo al 
Tarte o a la fruición del arte. Lo que les interesa es el 
hombre que, en contacto con la máquina, cambia o es 
inducido a cambiar, por así decirlo, hasta sus raíces. 
En el manifiesto futurista de 1909, Marinetti (1876- 
1944) escribe: «Queremos cantar al hombre que toma 
el volante, cuya carrera ideal atraviesa la tierra, lanza- 
da ésta a su vez a toda velocidad en el circuito de su 
ropia órbita.» Así pues, se abre camino la estética de 

la velocidad. El mismo manifiesto contiene además la 
ditirámbica y ya famosa afirmación : «Declaramos que 
la magnificencia del mundo se ha enriquecido con una 
nueva belleza: la belleza de la velocidad. Un automó- 
vil de carreras con su cuerpo adornado por gruesos 
tubos semejantes a serpientes de aliento explosivo 

[...]. Un automóvil rugiente, que parece correr so- 
bre la metralla, es más bello que la Victoria de Samo- 

tracia.» 

¡ Unos años más tarde, M. Duchamp (1887-1968) 

y F. Picabia (1876-1952), dedican a la máquina un tra- 
“tamiento algo distinto. Duchamp y Picabia —siguiendo 
“las elucubraciones de Villiers de l'Isle Adam (1838- 
1889), J. K. Huysmans (1848-1907), A. Jarry (1873-1907) 

y R. Roussel (1877-1933), se esfuerzan por mostrar la 
carga poética de la fusión entre lo mecánico y lo orgá- 
nico. En cierto sentido, se retorna al tema de los autó- 
matas del siglo XVIII: mediar entre naturaleza y artifi- 
cio. Se busca la hibridación de la actitud «biotópica» 
con la actitud «tecnotópica» (Celli, 1970). Pero esta 
vez, la clave es la del humour noir. Por medio de suti- 
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` gue fantasear -sobre la máquina, atribuyéndole ui 


decir, el orden E...]. Ni los artistas ni los industriales 


ES más que un añadido “superfluo a una estructura “que: 
- avión y la limousine son creaciones puras que caracte- z 
_rizan de una manera muy clara el espíritu, el estilo de E 
fiel en lo esencial a este manifiesto. Siempre consideró E 

los tiempos modernos». Una vez más nos encontramos 4 
una voluntad de «cambio global de lo cuotidiano», muy ` 


parecida a la de los futiristas. Pero esta voluntad, en + 
-. Le Corbusier se alcanza mediante una tecnicización de 


ros modelos solamente de la naturaleza (o de 
jaturaleza transfigurada por el arte); ha llegado 
mento de ir a buscarlos también, y quizás sobre 
Sc) en la técnica. En otras palabras, ahora se trata ` 
inspirarnos en las máquinas. Pero esto se ha de en- 
ndër en un sentido bastante restringido: para Le Cor- 
Geier, inspirarse en las máquinas a menudo quiere 
lecir hacer que algunas propiedades formales de las 
máquinas sean propiedades formales de las obras ar- 
uitectónicas, pictóricas o escultóricas. Los futuristas 
talianos que, en teoría, habían proclamado la posibi- 
“lidad de un cambio global de lo cuotidiano sin recu- 
“trir a las artes, sino al contrario, rechazándolas, en la 
ducción ` «Hoy, ya «nadie niega-la estética que surgé - práctica acaban por adoptar una posición muy. pare-. 
de la industria moderna. Las construcciones indústria; 4] cida a la de Le Corbusier, Pe 
les, las máquinas, se definen cada vez más por sus prò} f- Serán los futuristas rusos quienes llevarán hasta 
las 4h “sus últimas consecuencias la tesis del cambio global 
que Jos futuristas italianos habían dejado sobre el 
papel. En V. Maiakovsky (1893-1930), encontramos una 
vez más el emblema de Whitman: «Con un ramo blan- 
co / de rosas de río / corre la locomotora / vuela [o 
(Maiakovski, 1926). Pero en él, al igual que en otros 
futuristas ` rusos que examinaremos a continuación, ` 
“existe otro aspecto : la «revolución cultural» —el «cam- 
bio global de lo cuotidiano» de los' futuristas italia- 
- nOS—, DO se produce sustituyendo una mimesis natu- 
ralista por una mimesis técnica, sino haciendo con- 
fluir la creatividad artística en la producción socialis- 
ta. Lo cual, en definitiva, significa la liquidación del 
“arte como acto autónomo, «puro». E igualmente la vo- 
= latilización de la idea burguesa de «obra de arte», es 
decir, aquellos pequeños o. grandes monumentos que 
consagraban la hegemonía. cultural de una clase. «A 
nosotros —dice Maiakovsky— no nos va el templo 
“muerto del arte / en el que languidecen obras inertes, 
sino la fábrica viviente del espíritu humano» (Maia- 
E) kovsky, 1918). En los años 1921 y.1922 estalla dentro 
| del Vehutemas —el equivalente del Bauhaus— y en el . 


les operaciones de sinonimia visual y verbal, ze cons EH 


presunta fisionimía voluptuosa. Más aún, una presunt 
fruición voluptuosa.-Este:es el intento de Duchamp e 
La Mariée mise à nu par les .celibataires, même (191: 
1923), y de toda la serie de Tableaux et dessins méch 
.niques (1915-1920) de Picabia. + `- , GE 
En el manifiesto inaugural de la revista L Esprit 
Nouveau (1920), dirigida por P. Dermée, con la íntim 
colaboración de Ch.-E. Jeanneret (Le Corbusier) (1887É 
1965) y de A. Ozenfant (1886-1966), vemos la tendenci; 
a incluir la temática de la «estética. mecánica», en ê 
contexto más amplio de las relaciones entre arte-y pro: 


deras obras.de arte, porque implican el número, es: 
se dan suficientemente cuenta de ello; el estilo de una 
época se encuentra en la producción general y no, 
como se cree con demasiada frecuencia, en alguna rara 
producción hecha: con fines ornamentales, y que no es 
por ella misma ha dado vida a los estilos [...]. El E 
nuestra época» (L'Esprit Nouveau, 1920). E 

«Le Corbusier permaneció durante toda su vida ; 


la máquina y la industria en función del «lirismo de a 


con el «emblema» de Whitman, pero con el agregado de .; 


la obra de arte. Hasta ahora, nos dice, hemos recogido 
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Inchuk —el Instituto de Cultura Artística— un conflic: 
to abierto entre los paladines del arte puro (chistovilk 
y los del arte aplicado (prikladniky), los del arte pt 
ductivo (proizvodstvenniky). Esta última tendencia, que 
por el radicalismo de sus propuestas, estaba considerá: 
da entonces como la piedra de escándalo, había empez. 
zado a configurarse en los años 1918 y 1919, sobre todo: 


por obra de los colaboradores de la revista Iskusstpo f. 


Kommuny (Arte de la Comuna). Su accidentado red 
rrido ha sido examinado con frecuencia por los estu. 
diosos de la materia (Ripellino, 1959; Gray, 1962; De 
Feo, 1963; Bojko, 1967, 1975; Semenova, 1967; Abra:: 
mova, 1968; Kraisky, 1968; Markov, 1968; Quilici, 1969:: 


DU 


Conio, 1975). Siguiendo esta vía, se llega a descubrir lai 
efectiva originalidad del pensamiento de los hombres: sy 


que propugnaban el «arte productivo». Maiakovsky era. 


“uno de ellos, con O. Brik (1888- 1945), A. Gan (1893: y 
1939) y B. I. Arvatov (1896- 1940). Por lo que sabemos, 
fue Brik el primero que introdujo en este ámbito la*|* 
noción —tan actual ahora— de «cultura material»: A 
f enlel capitalismo tardío, y que últimamente se ha he- | 
Brik en El drenaje del arte—, esperan la llegada de pl 
los artistas, que han de ofrecer modelos de objetos j 
nuevos, nunca vistos antes. Los operarios están cansa- | 


«Fábricas, 


establecimientos, laboratorios —escribja- 


dos de repetir siempre los mismos objetos, / satura- ` 


dos de espíritu burgués. Queremos objetos nuevos [...[]. y 


Se han de organizar inmediatamente institutos de oft 


tura material, para que los artistas puedan prepararse | 


para crear nuevos objetos de uso cuotidiano para el ` 
proletariado, para elaborar los prototipos de estos ob- 


jetos, de estas futuras obras de arte (Brik, 1918). En l 


este texto, publicado por primera vez en Iskusstvo 
Kommuny, Brik tiene la sorprendente intuición de 


que la tipología de los objetos heredada del capitalis- ! 
mo puede y debe ser cambiada radicalmente. Consi- / 


dera impensable la revolución de la vida cuotidiana sih 
la revolución de la cultura. material; aunque, cosa ex- 
traña, siga hablando de los nuevos productos en tér- 
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mirlos de «obras de arte». Más radical, por lo menos 
en este punto, es la posición de Gan; «Muera el arte. 
NAturalmente ha nacido / naturalmente se ha desarro- 
lado. / naturalmente está a punto de desaparecer / 
GE marxistas han de procurar explicar científicamen- 

e la muerte del arte y formular los nuevos fenómenos 
E ¡trabajo artístico en el nuevo ambiente histórico de 
nuestro tiempo (Gan, 1920-1922). . 

Pero el ambicioso programa (o mejor, proyecto) 
de «revolución cultural», tal como lo habían concebi- 
“do ¡hombres como Maiakovsky, Brik, Gan y Arvatov, 
“no ha tenido lugar en la realidad. En definitiva, ésta ha 
sido la más dura y humillante derrota de la vanguardia 
“histórica rusa —y no solamente rusa. Aunque los histo- 

“Fiadores no se hayan puesto todavía de acuerdo sobre 
Ge han sido las causas de lo sucedido, es evidente 

que las teorías formuladas en aquel momento resultan 
particularmente útiles en los problemas que hoy tene- (2h intr" 


mos que abordar. Nos referimos sobre todo a los SE Gr a Ge S 
con la crisis de la cultura materia D 
están relacionados i a 


Wat Ge 


cho más aguda por la crisis ambiental. i 


i): El debate sobre la relación productividad-producio 


En los años que precedieron la primera guerra 
aunda, exactamente de 1907 a 1914, el problema de 
la ¡productividad industrial es abordado en Alemania 
¿n términos de racionalización y de tipificación de los 
objetos destinados a la producción en serie. Recorde- 
mos que en aquellos mismos años, en Estados Upi- 
dos el planteamiento era bastante distinto. La produc- 
tividad industrial estaba considerada como un proble- 
ma relativo a la «totalidad» del proceso productivo, 
considerado como un sistema de relaciones causales 
- entre la organización científica del trabajo en la fábrica 
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y la configuración formal del-produúcto. H. Ford (18 
1947), por ejemplo, estudia la cadena de montaje. 
función del modelo «T», y viceversa.  * E 

d ` >Así-como en Alemania 'se descubre en aque 


mption. Observemos. que. tanto en Muthesius: como 
-Veblen los objetos costosos son examinados desde 
ángulo. nuevo: como agentes de la dinámica cla- 
ista de Ja época. Pero el auténtico gran mérito de Mut- 
SI hesius estriba en haber pasado más allá de la interpre- 
tación socio-cultural de estos .objetos, es decir, en ha- 
ber examinado también: las posibles implicaciones eco- 
nómico-productivas. «Con el trabajo que exigen estos 
objetos —observa en la misma conferencia de 1907— 
¡la materia prima no se utiliza como es debido, y por 
ello ante todo se malgasta un colosal patrimonio nacio- 
nal de materia prima, y además se le añade un trabajo. 
t inútil.» Un año más. tarde, A. Loos (1870-1933) utilizará 
' casi el mismo argumento para negar la legitimidad a: 
todo objeto provisto de ornamentación: «La ornamen- 
E tación es una fuerza-trabajo derrochada, y por lo tanto, 
les salud. malgastada. Siempre ha sido así. Pero «hoy, 
“esto significa también material 'malgastado y en defi- 
‘nitiva, capital derrochado» (Loos, 1908, p. 19). Como 
era de esperar, la conferencia de Muthesius en Berlín 
provocó una. durísima reación -por parte de muchos 
industriales y artistas que precisamente defendían el 
tipo de Kunstgewerbe denunciado por Muthesius. Pero 
otros se pusieron a favor:suyo. Por ejemplo, el indus- ` 
. [trial P. Bruckmann, el representante de las Dresdener 
¿Pl Werkstätten W. Dohrn, el escritor y crítico J. A, Lux, 
ición/ 3. Actitudes muy similares a la de Muthesius adoptaron 
de gusto? Según Muthesius, la explicación debía bus- también los artistas y arquitectos P. Behrens (1863- 
Carse en las «pretenciosas actitudes de parvenu» de una 1940), R. Riemerschmid :(1868-1957), J. Olbrich (1867- 
+ determinada clase social, la de los «burgueses mejor |p 1908), J. Hoffmann (1870-1956), Th. Fischer (1862-1938), 
situados», obsesionados por el desen de «aparentar MF. Schumacher (1869-1947), W. Kreis (1873-1955). 
+ más». Con ello recogía el tema de The Theory of the fb ` -Estas adhesiones contribuirán al nacimiento, en 
+ Leisure “Class (1899) [versión castellaña: T eoría de la Bä Munich, en octubre de 1907, :del Deutscher Werkbund 
-clase ociosa, Fondo de Cultura Económica, México, I (Bruckmann, 1932; Heuss, 1958, 1959; Eckstein, 1958; 
D. E, 1968], de Th. Veblen (1857-1929), probablemente RB Müller, 1974): una nueva asociación cuya finalidad 
- sin haberla conocido: la publicación de la riqueza por || consiste, según. declaran sus estatutos, en «ennoblecer 
medio-de la adquisición de objetos ostentatorios y cos. «| el trabajo industrial (o profesional o artesanal) —ge- 


tosos, lo qué Veblen había llamado la conspicuous con- py werbliche Arbeit— en una colaboración entre arte, in- 


NP 


` "(La importancia del di 
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dustria y artesanía, por medio de la instrucción, la py 
paganda y una firme y compacta toma de posici 
frente a estas cuestiones». Con. todo, el Werkbund ni 
resultará tan compacta como podría hacer pensar: 
originaria adhesión a Muthesius. En realidad, muchi 
de sus miembros consideraban errado atacar glob 
mente la ornamentación. El problema, decían, no cc 
siste tanto en rechazar el ornamento, como en Ge 
tuir el «inmoral» de los estilos tradicionales por | 
«moral» del estilo «moderno». Era el punto de vis 
que ya había sostenido H. van de Velde (1863-195 
en 1901 en sy libro Die Renaissance im moderntn 
Kunstgewerbe. En esta defensa de la ornamentació: 
—o por lo menos de la ornamentación considera 
«moral»— ya estaba contenida, en forma embrionar] 
la posición que el propio van de V elde, en abierta opo 
sición con Mathesius, adoptó en el Congreso del Werk 
` “búnd de 1914 en Colonia. En aquella ocasión, y en nom 
bre de la «libertad creadora del artista», van de Veldi 
rechazará la tesis de Muthesius sobre la racionalización: 


Y 


y la tipificación, que en último análisis condenaba tna! 
SS más, acusaba cualquier forma estilística superflia; 
ya fuera «inmoral» o «moral» (Maldonado, 1962): No: 
se ha de olvidar que un año antes (1913), el político; 


liberal de izquierda F. Naumann (1860-1919), en su ar: 
el 


- tículo «Werkbund und Handel», ya había señalado 
pelígro que se ocultaba en el rechazo de toda oo 
que intentara disciplinar la dinámica productiva: «El 


cambio —escribía— puede tener siempre algo de artís-, 
“tico. Pero es preciso ser comedidos, porque en cabo 
contrario, para los hombres y mujeres con pocos me- 
- dios solamente se producirán mercancías de intercam“ S 


bio. Frente a una orientación que ha dado lugar cón 


excesiva facilidad a las variaciones, el Werkbund ha f 
de fomentar una sólida durabilidad y ha de implicar. 


también al comerciante, invitándole a prestar su ayu- 
da» (Naumann, 1913, p. 11). El conflicto entre «pernla-' 
nencia» (Konstanz) y «cambio» (Veränder ung) persis- 
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a siempre en el desarrollo del Werkbund. Por ejem- : 
A „volverá a aparecer cuarenta años más tarde en la 
EH del Werkbund suizo (Bill, 1954). 

¿=> Pero se equivocaría quien quisiera ver en este 
ebate solamente una querelle d'artistes, solamente un 
“conflicto entre los seguidores del «orden» y los de la 
«aventura», entre los seguidores de la «norma» y los 
de Ja «libertad». En suma, entre clásicos y románticos. 
Conscientemente o no, sus protagonistas habían plan- 
_teado el problema fundamental del capitalismo moder- 
“noi: ¿la producción industrial ha de apuntar hacia la 
disciplina o hacia la turbulencia del mercado? ¿Ha de 
orientarse hacia una estrategia de profundización con- 
trolada o de expansión incontrolada? ¿Hacia una es- 
‘trategia de pocos o de múltiples modelos de produc- 
tos? Villiger, 1957; Tintori, 1964; Cacciari, 1973; Tafu- 
| ri, :1973). 

; Aunque la posición de Mathesius era más mati- 
zada de lo que comúnmente se supone (Posener, 1964, 
1975), en líneas generales corresponde a la primera al- 
ternativa. En cambio, la de Van de Velde se aproxima 
a la segunda, y ello, es preciso decirlo, no porque hu- 
biera tenido una preferencia explícita por una estrate- 
` gia, determinada de la producción capitalista —cosa 
que, en cambio, sucedía con Muthesius— sino porque 
siempre adoptó una actitud polémica de rechazo de 
cualquier propuesta de intervención normativa en la 
forma de los objetos. Aunque por cierto, esto puede 
decirse del Van de Velde de las Gegen-Leitsítze de 
1914, y no del de Das Neue: weshalb immer Neues, 
de 1919. 

. En este punto, hemos de recordar que. la caracte- 
rística más distintiva del capitalismo alemán (y euro- 
peo en general) en los primeros veinticinco años de 
esté siglo ha sido su avance errático, oscilante, pen- 
dular, entre una alternativa y otra. El fenómeno se 
| explica, por lo menos en parte, por el hecho de que, 
a diferencia de lo que sucedió en Estados Unidos, ni 
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una ni otra iniciativa fue tratada en términos ecón 
micos, sino que siempre se insertó en un discurso v 


En suma; un discurso en el cuál los problemas del 
«reino de la industria» eran abordados siempre com 
problemas del «reino del Espíritu». De esta manera, l: 
oposiciones entre ambas “alternativas resultaban suay 
- zadas, y al fin los papeles respectivos eran intercambi 
bles. Ello resulta evidente cuando: se examina, por: 
ejemplo, el itinerario 'recorrido por la corriente de 
pensamiento que en Eúropa prestó su-apoyo a la pri: 
mera alternativa y que podría considerarse, sin olvidar 
- las reservas que se han hecho, como una variante euro- 
pea del productivismo norteamericano. 

‘En Alemania, un representante de esta variant 


lo es, ciertamente, Muthesius. Pero no el único. Junto a $ 
él hemos de reservar un lugar preeminente a W. Rathe- H 


-nau (1867-1922), presidente a partir de 1915 de la AEG 


(Allgemeine Elektrizitáts-Gesellschaft), y de 1921 hasta | | i 
que fue asesinado, Ministro de la República de Weimar. f. 2 


En su libro Zur Kritik der Zeit (1911), Rathenau ejem: ¿ 


plariza: mejor que nadie el modo ambiguo con que la: Y 
-ideología del productivismo s se presenta en Europa. Se 2 
- trata de un fordismo que, en el fondo, no quiere serlo, AL. 

que avanzá una propuesta para retirarla en seguida; i 
gue a-la'vez denuncia y celebra el productivismo. Un 2 


bo 


- fordismo con mala conciencia (Gramsci). 


En la misma línea de Rathenau hemos de situar] 
también a P. Behrens, considerado por sus trabajos 4 
para la AEG (1907) como el primer industrial (Kauf t- 
mann, 1960; Müller, 1974). Hemos de recordar, a este } lugar a otra muy similar a la de Muthesius sobre la 
Fo racionalización y la tipificación: «Se trata de estable- 
1910) en el Congreso de Ingenieros Electrotécnicos en | cer unos tipos para cada producto, construidos de una 
Braunschweig. Probablemente en polémica con J. A: |. manera pulida (sauber) y respetando el material usado 
Lux, autor del ensayo Ingenieur Aesthetik (1910); Beb- y ; 
|. asombrosas formas nuevas». (ibídem, p. 554). Ello no 
P impide que Behrens, un „poco. más adelante, proponga 


' una vez más la ornamentación, incluso en los aparatos 


propósito, su conferencia Kunst und Technik (Behrens, 


rens examina la relación a menudo conflictiva que “hay. 


entre las exigencias estético- -expresivas del artista y. Jas 


técnico-funcionales del ingeniero. Por un lado, critica 


f 


, severamente- Ta pretensión de` algunos artistas de los 


años noventa —quizás alude a algunos de sus amigos 


Vde la Münchner Secession (1893) y de la Wiener Se- 


cession (1897) de. crear un «nuevo estilo» partiendo 
exclusivamente de una estética” de corte individualista, 


sin tener en cúenta pára nada los vínculos de la técnica 


de la producción; por otro lado, siguiendo las huellas 


de la crítica de A. Riegl (1858- 1905) en Spátrómische 
hb Kunstindustrie (1901), Behrens rechaza explícitamente 
“la tesis de G. Semper (1803- 1879) según la cual el «nue- 
yo estilo» —ò el «estilo» tout court— de los ape 


Y a esta propuesta no habría nada que objetar, si por 
fusión él no entendiera una subordinación de la técnica 
al arte: «La técnica —observa Behrens— a la larga 
no puede considerarse como una finalidad en sí misma, 
sino que adquiere valor y significado cuando se Ia reg, 


-noce como el medio más adecuado de una cultura» 
(Behteris,' 11910, p. 553). Resulta difícil, sin embargo, 
"compartir su conclusión: ' 
“solamente con el lenguaje del arte» —lo cual significa, 


«Una cultura madura habla 


en la práctica, proponer de nuevo al artista como últi- 
mó (e inapelable) juez de la producción de la cultura 
material. Pero es que el texto de Behrens está lleno de 


tales desconcertantes y “bruscas inversiones de tenden- 
“cia. Así, la concepción antes mencionada, que recuerda 
“Ta de Van de Velde, es abandonada de pronto, para dar 


(materialgerechtig) : y sin la pretensión de querer crear 
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técnicos, con la condición —dice— que sean ornamen 
taciones «geométricas», «impersonales». Como se ve, 
los representantes de lo que, en aras a la brevedad, 


muy lejos de ser consecuentes. Y ello resulta todavía 
más evidente cuando comparamos sus formulaciones 


lo —escribe Ford en My Life and Work— ha sido bien 
estudiado, los cambios serán muy raros y solamente sq 


bio, en el proceso de producción, los cambios serán 
bastante frecuentes y totalmente espontáneos [...] 
(p. 32). Mis, socios no estaban convencidos de que nues: 


gido como parangón las industrias de bicicletas, en la 
que cada productor se sentía en el deber de hacer sali 
cada año un modelo nuevo, distinto de los precedentes| 
de tal manera que quienes poseían un modelo viejo de; 


ma norma que siguen las mujeres con los vestidos wv 
los sombreros. La idea no surge del deseo de prestar 


álgo mejor (pp. 37-38) [...]. Para mí (en cambio) es, 
motivo de orgullo que cada pieza, cada artículo que 


modelo universal» (p. 46) (Ford, 1952). 
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4 . hemos llamado fordismo alemán (o europeo) están ` 


teóricas con las del propio Ford, muchó más coheren- : [f 
tes y articuladas. «Si el plano constructivo de un artícu} *. 


producirán, en las grandes partes de junción; en cam + | 


tros automóviles hubieran podido quedar limitados a | 
un solo modelo. La industria automovilística había ele; ` 


searan cambiarlo por otro muevo. Esto es lo que sé. E 
consideraba una buena gestión empresarial. Es la mis; " 


A 


un servicio, sino del deseo de crear algo nuevo, no ` 


produzco esté bien trabajado, y que sea robusto, y que ` 
nadie se vea en la necesidad de sustituirla. Todo buen ` 
automóvil, debería durar como un buen reloj (p. 38) Y 
[...]s En el pasado, siempre acariciaba la idea de un ` 


No menos explícito es un To-day and To-morrow ` 
sobre la relación entre utilidad y belleza. «La pregun} R 
ta es ésta: ¿es mejor sacrificar la artisticidad a laun: 
lidad, o bien la utilidad a la belleza? ¿Cuál sería, por ` 
ejemplo, la función de una tetera cuyo brocal, por cau- GE 
sa de una intervención artística, no permitiera verter ` 


el té? ¿O la de un rastrillo cuyo mango ricamente ador- 
nado hiriera la mano de quien lo usa? (p. 103) [...]. Si 
| quisiéramos hacer un automóvil de acuerdo con, un di- 
seño egipcio, esto no tendría nada que ver con el arte. 
No sería arte, sino solamente una idiotez. Un automó- 
vil es un producto moderno y ba de estar construido, 
no. para representar algo, sino para poder prestar el 
servicio que se ha previsto para él (p. 109)» (Ford, 
1926). 

Quien examine el desarrollo de la producción 
capitalista de 1930 en adelante podrá constatar que el 
fordismo no ha salido vencedor. Todo lo contrario. 
¿Dónde ha ido a parar, por ejemplo, la filosofía for- 
diana del producto, es decir, la idea del producto como 
objeto tan estudiado y construido que «nadie se vea en 
la necesidad de sustituirlo»? ¿Y la importancia atribui- 
da a los factores técnico-económicos, técnico-construc- 
tivos, técnico-productivos? ¿Y la defensa de la utilidad 
y ¡de la: función contra el decorativismo envolvente?- 


- ¿Y el sueño de un modelo universal? 


Las razones son numerosas, pero la más impor- 
tante se ha de buscar en la crisis económica que se ini- 
ció en 1929 y que culminó en 1932, con doce millones 
de desocupados. No es necesario recordar aquí que la 
eran Depresión sacudió el desarrollo del capitalismo 
nórteamericano —y no solamente norteamericano. El 
tema ha sido ampliamente tratado en los últimos dece- 
nios, sobre todo por economistas, historiadores y so- 
ciólogos. Pero existe un aspecto que hasta ahora ha 
quedado olvidado. A nuestro juicio, pocos estudios han 
dado una respuesta convincente a una cuestión que 
aquí es fundamental: ¿Cómo (y por cuál motivo) la cri- 
sis ha obligado a la gran industria a abandonar preci- 
samente aquellas «modalidades de acción» que tanta 
influencia habían de ejercitar sobre el encauzamiento y 
sobre la ulterior consolidación del welfare capitalism 
de los años veinte? La pregunta tiene importancia pri- 
mordial para nuestro tema, porque entre las muchas 
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Ford; en particular, como hemos visto, aquellas que 


_más atractivos, aunque más costosos. La tendencia se 


en especial si sus productos no corresponden va a los 
- gustos del público (J; K. Galbraith, The Affluent. Socie. 


~ interesa menos el precio que el estilo y el confort»: 
` (Leuchtenberg, 1958). Pero si éste es el motivo, ¿por 

-qué la crisis de 1929 abre: Ia vía del reforzamiento en. 
- lugar de la de la debilitación del enfoque antifordis- 


"móviles y de los electrodomésticos estaba orientada so- 


- - Simplicidad constructiva y funcional, después de la cri- ..[ 


«modalidades de acción» repudiadas están aquellas Que: 


> dad y conveniencia; que fomenta su obsolescencia 
tienen un papel básico en la doctrina productivista: dé í 


tificial,'en vez de la fruición y utilización prolonga- 
s; En definitiva, un programa de derroche para una 
ociedad que en aquel preciso momento no tenía nada 
muy poco) para derrochar. Estó puede parecer para- 
dójico, y de hecho“lo es. Pero no nos ha de inducir a 
igaño: el:capitalismo escapaz de presentar como de 
uerpo. a la. lógica, a su lógica, las situaciones más pa- 
“radójicas. Es evidente que el styling constituye una 
-bizárra respuesta a la crisis; pero es una respuesta, 
obsérvese bien, muy cóherente con la premisas de una 
-estrategia competitiva muy particular. Nos referimos 
“a aquella estrategia que ha consentido pasar del capita- 
lismo tradicional competitivo al actual capitalismo mo- 
nopolista; de una estrategia que apunta a la reducción 
del precio a otra que se basa en la promoción del pro- 
ducto. En este contexto, el styling aparece como uno 
de los principales expedientes para la promoción de 
ventas, y asume indirectamente el papel de «centro neu- 
rálgico» de aquel «gigantésco sistema de engaño y de 
especulación»: que es el capitalismo monopolista. En 
; resumen, uno de los-agentes más activos del «metabo- 
` dismo basal» de este sistema (P. M: Sweezy y P. A. Ba- 
Tan, Monopoly Capital. An Essay on the American 
Economy and Social Order, Nueva York, 1966). Por ello 
- noes una casualidad que los tres grandes pioneros del 
styling americano hayan comenzado su actividad pro- 
` fesional precisamente en los primeros años de la crisis. 
Nos referimos a H. Dreyfuss (1904-1972), W. D. Teague 
- (1883-1960) y R. Loewy ( 1894) (Busch, 1975; Arceneaux, 
1975). Recordando este: período, Dreyfuss escribe: ` 
«Eran los años. de la Depresión, el inicio de los años 
“treinta, cuando la: parálisis económica aferró al país. 
«Y Los productos industriales cumplían la función para la 
sis sucede todo lo. contrario. En definitiva, se trata del **|- cual habían sido pensados, “pero salían de las cadenas 
nacimiento del styling, es decir, de aquella. modalidad 1 de montaje con una enervante monotonía. Cuando los 
de diseño industrial "que. procura hacer el modelo Su- 2. negociós se fueron a pique, las diversas fábricas empe- 
perficialmente atractivo, a menudo en detrimento de Su «| “zaron-la: guerra de precios. Pero entretanto algunos in- 


tratan directamente del problema de Ia configuración; 
formal del producto. No.cabe duda de que el fordismo 
ha contribuido a la prosperidad de los años veinte, pero 
esta misma prosperidad al final. se ha vuelto en contra; 
suya. En 1920 ya se registra una tendencia a la flexión: 
de las ventas del modelo «T» de la Ford, incapaz. de 
afianzarse. frenté:a los modelos de la General Motors, 


consolidará en los años siguientes y se convertirá e 
un fenómenog generalizado. Todos aquellos que, como: 
Ford, insisten en la búsqueda de una mayor producti; 
vidad, no podrán resistir el ritmo de la. competencia; 


$ 


ty, Boston, 1958 [versión castellana: La sociedad opu- 
lenta, Editorial Ariel, S. A., Esplugues de Llobregat: 
(Barcelona), 1973]). Este fenómeno se suele. explicar 
Dor el hecho de que «en la euforia de Ja prosperidad 


ta? Una cosa:es cierta : mientras que antes de la.cri- 
sis la industria norteamericana en el sector de los auto- 


bre todo hacia una política de pocos modelos. de larga 
duración, después de la crisis se orienta hacia una. polí- 
tica de muchos modelos de poca duración. E igualmen- -: 
te, mientras que antes de la crisis la forma de los pro- SE 
ductos está. concebida respetando las exigencias. de la.. 
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dustriales más perspicaces habían llegado a compren 


der que para superar sus dificultades se debía perfet- 


cionar el servicio que los productos prestan, hacerlo 


más convenientes para el consumidor, y a la vez mei, 


rar su aspecto» (Dreyfuss, 1955). 
Algunos han defendido el styling como expresió 


de creatividad popular auténtica (Banham, 1955). Oiros "8 
han preferido ligarlo a la problemática del Kitsch. Y *. 
ambas interpretaciones han sido sometidas a críticas... 
A la primera se le ha imputado cierta ingenuidad de% 
juicio, al considerar el styling —elaboración sofistica- — 
` da de los centros de estudios de la gran industria— fi 
como un testimonio de la creatividad popular (Maldo- +: 
nado, 1958). A la segunda, cierta superficialidad en el E 


examen al establecer un vínculo que ignora la comple 


jidad socio-cultural de la problemática del Kitsch (Dor- CR 
fles, 1958 y 1968; Wahl, 1966; Wahl y Moles, 1969). Perp Y 
ambas tienen la misma motivación: el rechazo despre- Y 
ciativo de: todo el repertorio de formas a que han | 


dado origen la racionalización y la tipificación, es de- 


cir, de todas aquellas formas caracterizadas por una : 
«enervante monotonía», formas glacialmente ascéticas, S 
purgadas de toda contaminación expresiva o decoratt, ` 

va. En realidad, estamos ante una rebelión contra el SS l 
pecado original del ordenamiento capitalista: el rigo- * 
rismo aséptico de la ética protestante (M! Weber, «Dig ` 


protestantische Ethik und der Geist des Kapitalismus», 
en Archiv für Sozialwissenschaft un Sozialpolitik, 1905, 
vol. XX, pp. 1 a 54, y vol. XXI, pp. 1 a 110). 


El fordismo había introducido el puritanismo eu `} 
el trabajo y en la vida del trabajador (A. Gramsci, Qua- - 


derni del carcere: 1932-1934, Turín, 1975 [versión cas; 


tellana: Cartas desde la cárcel: 1932-1934, Editorial 


Cuadernos para el Diálogo, S. A.- EDICUSA, Madrid 
19751). En realidad, la organización científica del tra; 
bajo y el control de la vida privada del trabajador har 
obía contribuido, por así decirlo, a domar al operario, 
'Pransformándolo en el famoso «gorila amaestrado» de 


Taylor. Pero también el producto del trabajo se resien- 
te de esta influencia: al «gorila amaestrado» corres- 


ponde el «producto amaestrado». Al ascetismo en el 


trabajo y en la vida del trabajador, corresponde el as- 
cetismo en la forma de los bienes producidos. Pero si 
bien el «gorila amaestrado», por lo menos en el tra- 
bajo, puede ser siempre útil, el «producto amaestrado» 
se ha convertido en un obstáculo para las nuevas exi- 
gencias del capitalismo monopolista. Ahora éste exige 
ahora la irracionalidad del mercado, y no, como antes 
de su racionalidad. La consecuencia de la nueva estra- 
tegia es el «producto irracional», es decir, el producto 
capaz de empeñar —tanto en la fase de concepción 
como en la de producción, o en la de distribución— la 
mayor cantidad de trabajo improductivo posible. 

El tema está en estrecha relación con otro, bas- 
tante discutido hoy, que se refiere al destino del «fun- 
cionalismo» del diseño industrial en la arquitectura 
y! el urbanismo. A propósito de ello, vale la pena recor- 
dar que ya W. Benjamin (1892-1940) había advertido 
en la racionalización y en la tipificación una «nueva 
pobreza» (Neue Armseligkeit), y el ejemplo concreto 


señalado por él, junto a la Glasarchitektur, de P. Schee- 


bart (1863-1915), era el reduccionismo estético, el prohi- 
bicionismo formal de A. Loos (Benjamin, 1961). Y la 
elección no es equivocada, porque Loos ha sido consi- 
derado siempre como el arquitecto de la tabula rasa 


(Kraus, 1912), e incluso el arquitecto del «calvinismo» 


(Zevi, 1955). Siguiendo las huellas de Benjamin, tam- 


bién Th. W. Adorno (1903-1969) recoge en «Funktio- 
nalismus heute» (1966) el tema de los orígenes purita- 
nos del pensamiento de Loos y del funcionalismo en 
general. Y partiendo de estas observaciones críticas, 
y de otras, hoy se extiende la tendencia a condenar en 


bloque el funcionalismo. Tácita o declaradamente, lo ` 
¡ que se quiere condenar es el productivismo. Sin, duda ` 


Se temática es demasiado rica para que pueda ser dis- 
cutida de una manera exhaustiva aquí. Con todo, po- 
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- demos decir una cosa: la única opción posible no pu 


: EE que se refieren al Bauhaus, a sus. orígenes 


` escuela había sido fimidada en 1906 por H. van. de Vel 


- werbliches Seminar (Seminario de Artes -Aplicadas) 


de ser, como-se pretende, entre la «nueva pobreza 
del funcionalismo y la «vieja riqueza» del styling, ent 
el Design y el anti-design entre el objeto racional y 
GER irracional. E mE 


ay La influencia: del Bauhaus SÉ 


- Ante todo, . hemos de introducir “algunos. dato 


a su desarrollo, a sus protagonistas. El Staatliches Bau: 
pa de Weimar —para abreviar, el Bauhaus— nace e 
1919 por la fusión de dos preexistentes institucione 
de enseñanza del Gran Ducado de Sajonia-Weimar-Eise 
nach: la Grossherzogliche Hochschule- für bildend 
Kunst (Escuela Superior de Bellas Artes) y la Gross 
_ herzogliche Kunstgewerbeschule (Escuelas de Arte: 
- Aplicadas), las dos en Weimar, Alemania. Esta segund 


de, y a su vez era emanación “directa del. Kunstge 


creado por iniciativa del propio van de Velde en 1903 
A propuesta de éste último, se confiará a W.-Gropius 
(1883-1969) el cargo de director del Bauhaus, que: os. : 
tentará hasta 1928. H. Meyer (1889-1969), será. direc- 
tor de 1928 a.1930; L."Mies van der Rohe (1886-1954): de 
1930 hasta la-clausura definitiva del instituto, en 1933. 


- La historia del. Bauhaus suele dividirse en tres perío: 4 


dos, que corresponden a los tres directores; o bien a — 


las tres ciudades en “que tuvo sù sede: Weimar (1919. `| 
1924), Dessau (1925-1930) y Berlín Steglitz (1930-1933),-—4 `- 
-El período de la dirección de Gropius se subdivide con- <% 


frecuencia ën dos fasés: la fase de Itten, que va. de 
1919 a 1923, y la fase de después de Itten, que va de 


'1923:a 1928. IL Itten (1888- 1967) fue llamado::al Bau-. E: 


baus como Meister en 19019. Representaba la tendencia 
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ls 


ístico-expresionista, que tuvo uná gran influencia en ` 
"desarrollo de la didáctica del Bauhaus; sobre todo:en 
OS primeros: apos, En 1923, y debido a sus divergencias 

con Grópius,' Itten: se verá: obligado a. abandonar el 
Instituto.- Lo sustituirá. SS Moholy-Nagy (1895. 1946), 

cuyo enfoque - didáctico, aunque permanezca fiel al ` 
planteamiento: de la actividad de Itten, estará fuerte- 


“mente influido por la estética del constructivismo. 


Para reforzar esta nueva orientación, se agregará "AL 


E bers (1888:1976), alumno del Bauhaus promovido a 
Meister en el mismo año 1923. En 1926 se decidirá com- 
a ‘pletar el nombre del Instituto con el añadido de Hochs- 
. chule für Gestaltung (Escuela Superior de Proyecta- 
|. ción), para precisar mejor su objetivo principal. Hasta 
“aquí los datos esenciales. (Gropius, 1919; Hoffmann, 
--1953; Zevi, 1953; Curjel, 1955; Wingler, 1962; Patzinov, 
1963; Adler, 1963; Delevoy;,:1963; Lang, 1965; Benevo- 
“lo,'1966; Scheidig, 1966; Grote; 1968; Neumann, 1970; 
` Fränciscono; 1971; Rotzler, 1972; Hüter, 1976.) La con- ` 
“"tribución del Bauhaus al diseñó industrial no puede ser 
- tratada, comio “suele hacerse, sin tener en cuenta las 
condiciones socio-económicas y culturales particulares 
=de Alemania, «antes» y «durante» la República de Wei- 

“mar. No“es casual que-la República de Weimar y el 
Bauhaus tengan la misma fecha (y lugar) de nacimien- 
“to, y la misma fecha de desaparición (1933). También 
-'su periodización presenta un paralelismo sorprendente 
“y apenas se puede resistir la-tentación de establecer un 
“nexo casual entre ambos desarrollos. Las tres fases del 


Bauhaus: -1919-1924, Weimar, el tardo-expresionismo 
y su conflicto con el racionalismo naciente; 1925-1930, 


- Dessau, el racionalismo y sus conflictos con los resi- 


duos de la fase precedente; 1930-1932, Dessau-Berlín, 


- el racionalismo y su conflicto con un nuevo irracio- 
* nalismo. Las tres fases de Alemania : 1919-1924, el caos, 


la: desocupación, , el asesinato político; 1925-1929-1930, 
la prosperidad ' engañosa del plan Dawes, de los cré- 


ditos internacionales y de la racionalización industrial; 
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1930-1933, de nuevo el caos, la desocupación, el asesj. 
nato político. Pero el Bauhaus no se limitó a reflejar 
los altibajos de la realidad: también intentó cambiar- 
la. Cuando se quería eternizar el caos, el Bauhaus rel- 
vindicó, con Gropius, el orden. Cuando más tarde se in- 
tentó eternizar el orden vacilante y opresivo de la racia- 
nalización industrial, el Bauhaus, con Meyer, procuró 
dar a esta racionalización un contenido social (Maldo. 
nado, 1963; Brenner, 1963; Schnaidt, 1965: Borsi y Koer 
nig, 1967; Miller Lane, 1968; Sabais, 1968; Dal Co, 1969; 


Collotti, 1970; Kröll, 1974). Pero para una correcta val. 


loración de la contribución del Bauhaus al diseño in! 
dustrial —ya lo hemos indicado— es indispensable exa. 
minar también lo que sucedió «antes» del advenimiento 
de la República de Weimar. Lo cual, en la práctica, nos 
lleva al tema en torno al cual gira toda la problemátil 
ca de las relaciones entre arte e industria, cultura y 
producción, en los dos decenios que preceden a la Re. 
pública de Weimar. Es decir, al tema que hace poca 


hemos discutido, el del fordismo, de la productividad] E | 
de la racionalización y de la tipificación.' La primera 
pregunta que se formula es ¿de qué manera y en qué. 


medida el debate de aquel momento condicionó, más a 
menos directamente, el ulterior itinerario del Bauhaus? 
La respuesta se ha de buscar sobre todo en la posición 
que el propio Gropius, el protagonista principal del 
Bauhaus, había adoptado en el debate de aquellos años. 
No se ha de olvidar que desde el principio, estaba muy] 


ligado a Behrens, y por tanto a la corriente que, con| 


las contradicciones que hemos observado, buscaba una 


mediación «cultural» frente a la industria. De 1907 a. 


1911, Gropius colaboró como asistente jefe en el estu- 
dio de Behrens, precisamente en el período en que se 


realizaron los primeros trabajos para la AEG. «Fue 


Behrens —recuerda Gropius— quien me introdujo por 
vez primera en el tratamiento sistemático de los proble- 
mas arquitectónicos. Durante el período en que colabo- 
ré en sus importantes trabajos, y en el curso de innu- 
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! merables coloquios con él y con otras personalidades 
«¿importantes del Deutscher Werkbund, me formé mi 
i propia opinión sobre la construcción y sobre las fun- 
M ciones fundamentales de la arquitectura» (Gropius, 
- 1 1935, p. 20). En cierto sentido, no es difícil imaginar que 
- el joven Gropius tuviera una «opinión propia» mucho 
' más rígida, .más explícita, en una palabra, más polé- 
mica que la que sostenía su maestro. En este sentido, 
i resulta interesante analizar el Programm zur Gründung * 
. einer allgemeinen Hausbaugeselischaft auf kiinstlerisch 
` einheiflicher Grundlage (Programa para la fundación 
de una sociedad general de construcciones sobre una 
' base artística unitaria), que Gropius presenta en -1910, 
: quizás por mediación del propio Behrens, al presidente 
: de la AEG, E. Rathenau (1838-1915), padre de Walther, 
: programa que no se ha hecho público hasta 1962. En 
| este texto, Gropius expone casi con un alegre optimis- 
: mo empresarial sus ideas para una sociedad de proyec- 
¡ tación integral para la construcción. Sus reflexiones 
¡ están desprovistas de cualquier retórica «cultural»: es 
¡el lenguaje voluntariamente crudo, tajante, muy busi- 


i de industria. Y por esta razón, el documento tiene un 
: interés excepcional: «La nueva empresa que se pros- 
: pecta —dice Gropius— unificará, por medio de la idea. 
. de la industrialización, el trabajo artístico del arquitec- 
to y el económico del empresario [...]. Después de un 
: triste interregno, nuestro tiempo vuelve hacia un estilo 
| que respeta la tradición y se opone al falso romanti- 
cismo. Funcionalidad y solidez vuelven a ganar terre- 
ino» (Gropius, 1910, p. 27). Se trata, pues, de una 
: adhesión explícita a la corriente de la racionalización 
:y de la tipificación, y no menos, claro queda su modo 
de entender las relaciones entre cultura y producción. 


‚ción evanescente, nebulosa, saturada de equívocos idea- 
- listas de todo tipo. No debe olvidarse que aquellos eran 


| "Jos años en que el expresionismo alemán naciente ha- 
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- ness-like de quien quiere persuadir a un gran capitán . 


Sin embargo, Gropius no tardará en adoptar una posi- ` 


corriente, tales como la que representa el protonazi 


. laba su legitimación: en los postulados del vitalismo ` 
filosófico. Y por vitalismo. filosófico; entendemos, noy 
solamente la «filosofía de la vida» de W. Dilthey. (1833-: 


1911), sino también las formas más deletéreas de esta 


H. S. Chamberlain (1855-1927) y la de.L. Klages: (1872. 


1956). La idea de que la -Zivilisation sofoca la Kultur 
se debe a Chamberlain; la de que el Geist (espíritu, ` 
~ intelecto) sofoca el Seele (alma), se debe a Klages. Esta 


temática será. recogida por -todos los exponentes de 


la tendencia «productivista», Muthesius; Rathenaų, 


` Behrens (que precisamente cita con frecuencia: a Cham- 


do como fuerza vital. Por ello, su participación no es - 


de la «revolución expresionista». No sabían todavía que, ` 7 
como decía B. Brecht, sólo se trataba de una «pequeña 
revolución alemana», En los escritos de Gropius que- `` 


preceden a la primera guerra mundial, con excepción - + - viejas ideas y sus posiciones actuales. Intento que a 


berlain), e incluso el propio Gropius. `- 


En el artículo «Die Entwicklung moderner Im: . 
dustriebaukunst» (El desarrollo del moderno arte de 


do de la máquina; su fuerza creadora continúa vivien 


del Program, vemos la -misma ambigiiedad que ya: he- 


mos observado en el texto- de Behrens «Kunst:und - 
_ Technik» (1910): la ambigiedad de defender la racio- =p 
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nalización y la tipificación, valiéndose de categorías 
tomadas de prestado a'la: estética vitalista-expresionis- 
ta. Un ejemplo de ello es el artículo «Der stilbildende 
Wert industrieller. Bauformen»-(El valor estilístico for- 
. mativo de las construcciones industriales), en el/que 


se lee: «El problema fundamental de la forma se había, 


convertido en un concepto desconocido. Al crasó ma- 


.terialismo correspondía de lleno la sobrevaloración del 


material y de la función en la obra de arte. Por la cást 
“cara se olvidaba la nuez: Pero: aunque hoy se continúa 
teniendo una visión materialista de la vida, ya se pue- 
den reconocer los inicios de una voluntad decidida ` 
y unívoca de cultura, En la medida en que las ideas de 


- nuestro tiempo empiezan-a superar el materialismo, se ` 
- abre camino también la nostalgia de una forma unívo- 


ca, de un estilo a. recrear. Los hombres han compren- 


dido que la voluntad de forma es lo que da valor a la 
obra de arte» (Gropius, 1914, p. 29), À 
~. | Se ha:creído ver en el Manifiesto inicial del Bau- 


baus (1919) una fractura con Jos escritos precedentes 


de Gropius. (Banham, 1960; Maldonado, 1963 y 1964). 
Ciertamente, el Manifiesto-es un texto expresionista, y 
muchas cosas más: un texto arts and crafts, un texto 


y _<orporativista-medievalista, quizás también un texto 
` de inspiración : masónica (Pehnt, 1973; Fagiolo, 1974). 
` Pēro no todos los historiadores están de acuerdo en 


que se trate de una fractura auténtica (Lindahl, 1959; 


j|  Franciscono, 1971; Koenig, 1967)..A este propósito, es 
e interesante sobre todo: la observación de Franciscono 
$ sobre la conferencia Baugėist oder Krämertum, pro- 
_ Bunciada. por. Gropius en Leipzig en 1919 (Gropius, 
1920). Con razón ve en esta contribución, más que en 
- cualquier otra de la misma. época, un intento por par- 


te de Gropius para demostrar la continuidad entre sus 


Y nuestro juicio- resulta fallido, porque lo que aparece 


en el texto demuestra todo lo contrario. Con todo, y` 
desde otro ángulo, hemos de admitir que no faltan los 
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_presionista, y no solamente en el plano del lenguaje! 
«Se ha de rechazar a toda costa la búsqueda de nuevas — 
formas, cuando éstas no derivan de la cosa en sí mis- e 
ma. Y así, hemos de rechazar la aplicación de orna-.:; 
- mentospuramente decorativos —ya sean éstos históri- zi 
cos o frutos de la invención [...]. La creación de sp. ` 
pos» para los objetos de uso cúotidiano es una necesi- ` 
dad social. Las exigencias de la mayor parte de los By 
. hombres son fundamentalmente iguales. La casa y los :| 
objetos para la casa, son un problema de necesidad `; 


que con el. empleo de fuerzas mecánicas como el vapor 


argumentos en favor de la tesis de una relativa cont 


nuidad. 
Hemos visto que por lo menos dos de los tres. 


escritos más importantes de Gropius, de la primera: 


mitad de los años diez, no están inmunes, en el plano 


del lenguaje, de la influencia de aquella particular cul- ` 
tura alemana de la cual el expresionismo fue un resul. i= 
tado. Pero ello no impide que el Manifiesto implique : 
un sustancial salto de calidad. En tanto que antes el * 


racionalismo se disfrazaba de irracionalismo, ahora el 


mente con todos los residuos de su propio pasado ex- 


general, y su proyectación apunta más a la razón que 


al sentimiento. La máquina que produce objetos en-se- 


rié es un medio eficaz de liberación del hombre,. ya 


o la electricidad, liberan del trabajo necesario para la 


satisfacción de las necesidades vitales; un medio, pues, : 
no sólo para procurarle más objetos, pero también ` 
más bellos y más baratos que los hechos a mano. Y no. 


ha de temerse que la tipificación pueda coartar al in- 
dividuo; al igual que no se ha de temer que un dictado 


primer ingrediente ha desaparecido del todo, y el sk : | 
gundo se lleva hasta el paroxismo. La verdadera frac- : 
tura se produce en Gropius más tarde, y tendrá un 7, 
sentido opuesto al que se suele atribuir al Manifiesto|; SS 
en su texto Grundsätze der Bauhausproduktion, de 1925. ap 
—una ampliación ulterior de «Die Tragfähigkeit der”: f: 
Bauhaus-Idee», de 1922—,. Gropius rompe definitiva- `+) 


impuesto por la moda pueda conducir a la uniformiza- 
ción completa del vestir» (Gropius, 1925, p. 6). 

Las razones del cambio en Gropius son muchas, 
ly no todas fácilmente aferrables. Pero los historiado- 
i res están de acuerdo sobre todo en dos. Una de ellas 


Les la discrepancia entre Gropius e Itten, que empieza 


| ta insinuarse a fines de 1921 y que se convierte en abier- 


to conflicto en 1922, culminando en la ruptura defi- 
nitiva de 1923. La obie es el impacto producido sobre 
¡Gropius y el Bauhaus por la acción didáctica y pro- 
ipagandística desarrollada en Weimar, de 1921 a 1923, 
“por Th. van Doesburg (1883-1931). 

; Sobre la naturaleza de las ideas profesadas por 
Itten, hoy disponemos de muchos testimonios directos 
(Erffa, 1957; Muche, 1964; Citröen, 1964; Adams, 1968); 
:pero los más determinantes son los del propio Itten 
(Itten, 1955). Entre otras cosas, cuenta que la lectura 
de Untergang des Abendlandes (1918), de O. Spengler 


Ch (1880-1936), le había llevado a una actitud de rechazo 


global de la civilización técnico-científica y a un inte 
TÉS creciente por las doctrinas y por las prácticas mís- 
“ticas orientales. El resultado de este interés es su ad- 
hesión fanática al «mazdaísmo» persa —movimiento 
“fundado por el tipógrafo polaco-americano O. Hanisch 
(1854-1936) — que se proponía reunir, en una vasta ope- 
ración sincrética, el zoroastrismo, el cristianismo pri- 
mitivo y el búdismo, imponiendo a sus adeptos unas 
prácticas salutistas precisas, principalmente ejercicios 
respiratorios y severas normas de alimentación y de 
vestir. Evidentemente, cuando Gropius, a propuesta de 
A. Loos, decide llamar a Itten para enseñar en Wei- 
mar, en 1919, no ignoraba sus inclinaciones místicas. 
Y más aún porque le había sido presentado un año an- 
tes por A. Mahler, entonces esposa de Gropius, que 
también estaba interesada por el orientalismo y era 
participante activa de las sesiones teosóficas de Viena. 


> 


ropius: lavde sus correrías extravagantes en el þan- ` 
tano del expresionismo de la posguerra. Ya Worringer z 
1921) había denunciado la crisis del expresionismo. S 
Y Gropius también era consciente de ello. Además de 
ésta, op ae en crisis otra corriente de ideas 
a la que Gropius se había adherido desde 1918: el mo- 
vimiento organizado en torno al ambicioso programa 
de la: Novembergruppe. Un programa que quería ha- 
oer converger en un solo frente. de acción todas las 

- corrientes del disenso que entonces se detectaban en 
“la cultura alemana: expresionismo, vitalismo, nietzs- 
cheísmo, utopismo, anarquismo, voluntarismo, misti- 
:cismo, socialismo, intuicionismo. Pero la mezcla no 

llegó a ser tan explosiva como habían imaginado M. 
Peckstein en Was wollen Wir (1919) y Gropius en la 
respuesta a la encuesta Ja! Stimmen des Arbeitsrats 
für Kunst in Berlin (1919), no sin cierto candor. La 
Revolution des Geistes no tuvo lugar. Ni ninguna otra. 

<. Así fue cómo Gropius, sin remordimientos, se 
: dispuso a revisar drásticamente su posición, y a la vez 
la del Bauhaus. Itten estaba predestinado a conver- 
Droe en el emblema de la facción vencida: sin duda no 
: era un «novembrista», pero representaba la tendencia 
“más burda y más provinciana del¡irracionalismo, Y por 
esta misma razón, la más difícil de asimilar en un te- 
jido que aspiraba a una renovación radical. En el caso 


Itten. No queremos. afirmar que fuera partidario del: 
“mazdaísmo, pero una cosa es cierta: en aquel momen- ` 
¿to Gropius estaba convencido, con Itten, de que la Hi 
` -beración de los recursos expresivos del individuo po: 
día ayudar, por sí-misma;. a trascender el desorden con 
tingente del mundo. En otras palabras, lo queen aque 
- momento vinculaba Gropius a Itten era la: misma co 
fianza en el voluntarismo- espiritualista, en el poder 
demiúrgico del Geist:—o mejor, de la Seele, en el sen-* 
tido: de Klages: Por lo tanto, no existían diferencias / 
fundamentales entre Gropius e Itten, sino todo lo con- 
trario. «Itten.es Gropius», anotaba O. Schlemmer (1883: 
1943) en su Briefe und Tagebücher (Schlemmer, 1958), 
Pero solamente dos años más tarde, en la primavera 
de 1923, después de un período de turbulentos contras- ` 
tes personales-con Gropius, Itten dejará. definitivamen- 
te el Baubaus. ¿Qué había sucedido? ¿Cómo se expli- 
ca que Gropius se haya visto obligado de pronto a re- 
tirar su propio apoyo a Itten? Dentro del Bauhaus: ` 
el primer enfrentamiento «público» entre las dos per. 
sonalidades se registra a comienzos de 1922. Los. do- 
cumentos sobre el mismo (cartas, promemoria, etc? 
han sido hechos públicos recientemente (Francisconi, 
1971). El motivo era aparentemente banal: una eno- 
josa cuestión a propósito de la adquisición de mate- 
rial para el taller de carpintería. Pero es evidente que ` 

el verdadero motivo se ha de buscar en otro ámbito: +| de W. Kandinsky, más urbanizado y cosmopolita 
en el progresivo deterioro de aquella identidad ula: ` ‘llegado a Weimar en medio de la crisis (1922), no Së 
_ Que antes nos hemos referido. Y se ha de reconocer f presentarán, en cambio, dificultades, aun cuando su 
que quien la ha provocado no ha sido Itten. Sus Dm" 1 concepción no era muy distinta del espiritualismo a ul- 
tos de vista siguen siendo los mismos. A lo sumo,:ha `f tranza de Itten. Con todo, sería injusto explicar la vo- 

habido de. su parte un:cambio de intensidad, no de rte i 


, ! _  luntad de cambio de Gropius sólo desde el punto de 
contenido: su posición misticista se hace decididamen: 


eni d en- _[ vista de la dialéctica de las ideas, interna o externa, į. 
te mistica. En cambio,.en Gropius se da un cambio aus. ue en Gro: 
-tancial. Su impaciencia frente a Itten está motivada SE 


: t pius, la voluntad de cambio venía reforzadaspor-su sa- 
. por su deserción de aquel univer so ideológico que poco ` {gaz percepción de un eventual desarrollo futuro. de la 
_ antes le era propio o del que formaba parte el espiri- 3 


- economía alemana. En aquellos años, se percibía en 


IA - tualismo de Itten.: En 1922 se concluye una fase para q el aire que era inminente un cambio en la política eco- 


f del Bauhaus. Nos referimos al hecho des: 


nómica de los aliados hacia Alemania. En realida 
ya se estaban desarrollando conversaciones secrétas | 
para una política de reparaciones menos severa, soste: 
nida por- otra parte con una política de créditos- me 
nos restringida. Lo cual se realizará más tarde, en 1924, 
con el plan Dawes, que por un breve período de tien 
po ofrecerá a la gran industria alemana la posibilidad 
de proponer de nuevo el productivismo, es decir, 
lanzar de nuevo una gestión racional de la producq 
capitalista. Con esta perspectiva, Gropius se encont 
ba frente a un dilema: o emprendía una renovad 
radical del Bauhaus, o se arriesgaba a quedar mar! 
ginado del último gran intento de salvación de la Be. 
pública de Weimar. Gropius optó por la primera 
ternativa: Y ello significó para él un retorno a sus 
siciones de antes de la guerra, aunque esta vez con 
enfoque más riguroso, más intransigente. En otras 


ai l]a manera insólita con que ejerció su influencia en 
SH Bauhaus. Por razones hasta ahora no esclarecidas 
del todo, Van Doesburg abandona Holanda y viene a 
instalarse en Weimar, sin conseguir, con todo, llegar 
a enseñar en el Bauhaus. Hay una copiosa literatura 
sobre el tema, y las versiones que nos proporciona son 
múltiples y contradictorias (Feininger, 1922; Van Does- 
burg, 1927; Röhl, 1927; Zevi, 1953; Schreyer, 1956; 

Graeff, 1964; Leering, 1968; Forbat, 1968; Baljeu, 1974). 

‘ Según algunos, Gropius actuó con ligereza, en cuanto 
en su primer encuentro con Van Doesburg en Berlín 
(1921) —estando presentes B. Taut, A. Behne, A. Me- 
yer, F. Forbat— había dado al artista excesivas espe- 
ranzas de ser admitido como Meister en el Bauhaus. 
En cambio, según otros, Gropius no había dado espe- 
ranzas de ningún tipo, sino «que había formulado sola- 
Ñ $ mente una cortés invitación para que fuera a Weimar 
labras, volver a situarse en el antiguo puesto «de e a ver los trabajos de la escuela. Sea como fuere, hay 


lla serie de intelectuales que se han propuesto resolver: “un hecho incontrovertible: Van Doesburg, protagonis- 


racionalmente los conflictos de clase» (Argan, 1951)| El. ta, de primer plano de la vanguardia europea, reside 


proceso. de clarificación que llevó a Gropius a: Wal durante casi dos años en Weimar sin enseñar en el 


opción no fue tan sencillo como aquí, en aras de la Bauhaus, sino fuera del Bauhaus y, en ciértó sentido, 


brevedad, hemos indicado. Aunque no todas las lini“: 
q -i enj polémica con el Bauhaus. Sus conferencias y lec- 
o 


"ciativas que le dieron origen se deben solamente a Gro: 
cia q rigen se e “ciones sobre el movimiento De Stijl tienen lugar en el 


pius, como veremos a continuación, se le ha de reco- 
pius, cor 3 , y taller de su amigo P. Röhl, muy frecuentado por la 


nocer el mérito de haber sabido guiarlas en el sentido j mayoría de los estudiantes del Bauhaus. Denuncia el 


ue consideraba acertado. Cuando esto ya no fue |po- 
q y EZ) anacronismo de la ideología expresionista, dominante 


sible —como en 1928— preferirá abandonar la partida?” en ei Bauh 
l aus. Ataca ás t r 
Entre los que, además de Gropius, han contri: | | EE 


y también es muy explícito respecto a Gropius: define 
buido a este proce c or lo tanto, à 
b i p Ges e e E ación E KR como absurdo e inconcebible —son sus propias pala- 
a renovación radical del Bauhaus, existe una person 
P "bugs que el arquitecto de una de las primeras obras 


lidad clave: Th. van Doesburg, director de la See de ar uit 

g, ectura racionalista —la' F — 
holandesa De Stijl, pintor, arquitecto, escultor, grafis: E ee 
ta, escritor y, poeta. Se puede decir que Van Doesburg 


äs 


Kä 


eh 


esté al frente de una corporación expresionista como 


d Bauhaús. Llama la atención sobre la im 
E portancia de 
presente en: Weimar desde abril de/1921 hasta princi: |], «estética mecánica», es decir, de la estética que las 


pios del 1973. ha sido el hombre adecuado, en el mo: | nuevas posibilidades de la máquina han hecho posible 


mento adecuado, en el lugar adecuado. Pero antes. 
y en nuestro tiempo. Y correspondiendo a esta estética, 


de entrar en el tema se ha de hacer alguna referencia | 
; l 8 | Propone «un estilo elemental, con medios elementales» 


éi cb 


“j 
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E 
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a 


ne la estética De Stijl, que celebra. Ia máquina y. e 


das por un drástico reduccionismo; un limitado ný 
` Dos (sólo paralelepípedos) y de colores.(sólo los funi, 
De Stijl. Y aunque Van Doesburg haya sido combatido! : 


© jdeag en el Bauhaus no tarda en hacerse- sentir. Dez 


pronto, la morfología De Stijl se convierte en un tema 
cuencia son los mismos— la admiran secretamente: 
- deséado por Gropius hacia el racionalismo. La mor: 
bilidad de esta transformación no es confiada a Van: > 


‘práctica esta influencia, publicando. en. la serie. de los; 


` (1926): Y el mismo sentido tiene, a pesar de la interpre-: | 


(Van Doesburg, 1921, 1922). A la estética dominante 
en el Bauhaus de entonces, que exaltaba el artesanado 


y el expresionismo irracional, Van_Doesburg Se 


control raciónial del proceso creativo. _Proclama un reg 
pertorio de _formas «puras», es decir, de formas nació 


mero de figuras (sólo cuadros y rectángulos), de cuer 
damentales). En una palabra, la conocida morfología | 
{y se dice que incluso amenazado), la influencia de sus 
EL: 


constante dentro del Bauhaus. Es rechazada ofici 
mente por muchos, pero también muchos. —y con: 


Beta ces precisamente la actitud de Gropius. En el fon: 
do, la morfología De stijl venía a-facilitar el cambio 


logía De Stijl tenía que transformarse en morfología. 
Bauhaus. Después de la partida de Itten, la la responsa) 


Doesburg sino a-L. 'Moholy-Nagy, el joven húngaro 
constructivista. Más tarde, Gropius reconocerá en lag 
«Bauhausbiicher» el libro de Van Doesburg, Grundbe 
griffe der neuen gestaltenden Kunst (1925), el de Pa 


- Mondrian (1872-1944), Neue Gestaltung (1925), y el de: b l 
i 


J. J.- P. Oud (1888-1964), ` Holländische Architektur 4. 


tación contraria de Van Doesburg, el gesto. de Gropius: 
al ¿invitar -a participar en la primera, exposición . del; 
Bauhaus en Weimar (julio-setiembre de 1923) a dos: 
representantes de De. SO, J. J. P. Oud y G. Th. Riet 
veld (1888-1963). E 
La influencia' del De Stijl no se «deja sentir s 


Iaménte en el terreno de las opciones formales en abs: 


; ratión: negativa del papel -histórico de Van Doesburg; 
se ve obligado a admitir que los muebles (y el grafis-: ` 


y 


` E 
racto, sino también en d muy concreto de. Àa proyi 
ación de objetos. Incluso el principal historiador: 
Bauhaus, H. M. Wingler, bien conocido por su:val 


ETDS precedentes de De Stijl (Wingler, 1966). Y: Ya 
"no caben dudas de que la silla de Breuer (1902), desa- . ` 


rrollada: en el Bauhaus en-1922, se inspiró directamen- 


“te en Ja de Rietveld, de 1919, publicada en la revista 


De Stijl de los años 1920-1922. Lo mismo puede afir- 
marse de la escribanía de E. Dieckmann, de 1924, que 
imita la de Rietveld de 1919, lo mismo que la «lámpara 


colgada» de Gropius, de 1923, sigue el mismo principio 


de la de-Rietveld, de 1920 (Brown, 1958). También la 
reconstrucción del Stadttheater de Jena (1922-1923), a 


“cargo de Gropius y de A. Meyer, «en la forma y el co- 
Jor (del interior) señalan" la influencia del movimien- 


to De Stijl (Lindahl, 1959). No menos evidente es la 


influencia de De Stijl en el grafismo y en los proyectos 
- de instalaciones para exposiciones: basta recordar las 


cubiertas de los '«Bauhausbiicher» (1925-1930), de Mo- 
holy-Nagy y los stands y quioscos (1924) de H. Bayer 
(1900). Naturálmente, el grafismo del Bauhaus es el 


-resúltado de un proceso -complejo, y junto a la del 


De Stijl hay otras influencias, como las que' proceden 
del constructivismo ruso y húngaro, sobre todo a tra- 
vés de Moholy-Nagy. 

Hemos visto que inmediatamente después de la 
partida: de Itten, la morfología Bauhaus tiende a iden- 
tificarse con Ja morfología De Stijl y que esto se ex- 


: presa en términos de influencia directa y explícita de 
«determinados objetos De Stijl sobre determinados ob- 
: jetos Bauhaus. Por ejemplo, el caso. ya citado Rietveld- 
2 Breuer, Rietveld-Dieckmamn, Rietveld-Gropius. Pero 


más tarde las cosas cambiarán: la vía de las asimila- 


> ciones formales se hace cada vez más sutil. Por otra 


parte, ya a partir de 1923, el Bauhaus comienza a desa- 
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3.— MALDONADO - DISEÑO 


se 


Ry 


“el de pintura sobre vidrio y en el de cerámica. Desde; 
la primera lámpara diseñada por K. Jucker en 1923, 


_Nagy— que a un objeto funcional» (Moholy-Nagy, 


rrollar objetos —sobre todo los aparatos de ilumina- 
ción eléctrica salidos del taller de metales, bajo la res- 
ponsabilidad didáctica de Moholy-Nagy y la técnica de 


Ch. Dell— que demuestran una mayor autonomía for- 


mal que la de aquellos que se desarrollan al mismo 
tiempo en el taller de carpintería, en el de tejidos, en 


«más parecida a un dinosaurio —comenta Moholy- 


1938), el desarrollo lleva en pocos meses a resultados 


sorprendentes. El mismo Jucker, junto con A. Wagen- * 
` feld (1900) crea una de las tipologías más felices del +: 
diseño industrial del Bauhaus: la «lámpara de mesa» «= 
con la campana de opalina (1923-1924). Más tarde, M. " 
Brandt (1893) ejerce un papel fundamental en la crea- R 
ción de otras tipologías nuevas de lámparas. En rea- ` 
lidad, de 1926 a 1933 la Brandt realiza diversos mode- E 
los que se convierten en arquetipos del llamado «estilo — 
Bauhaus»: la «lámpara de cabecera Kamden» (1927) + 
y las «lámparas de globo» (1926 y 1927-1928). En el * 


campo de los muebles, una primera e importante coh- 


tribución : del Bauhaus está constituida por la silla ` 
«Wassily», de acero tubular curvado y niquelado (1925), E, 
desarrollada privadamente —es decir, fuera de los tà- - | 


lleres del Bauhaus— por M. Breuer. A partir de este 


modelo, surge en el Bauhaus —y no solamente en él : 


Bauhaus— la obsesión por hallar para las sillas solt- 
ciones constructivas de tipo lineal cada vez más nue- 
vas. Con este espíritu, M. Breuer diseña otras sillas 
de acero tubular curvado. M. Stam (1899) y Mies van 
der Rohe aportan también soluciones ejemplares. Gran 


parte de estos modelos serán producidos a partir de 


1927 por la firma Thonet. Y ello no es casual: entre la 
linearidad en madera curvada y la linearidad en acero 
tubular, la relación es obvia. En realidad, la cuestión 


de una influencia, directa o indirecta, por parte de los. 


muebles de Michael Thonet (1796-1871) y de su hijo 
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| August en el desarrollo de la silla en los años veinte y 


¡treinta ya ha sido indicada (Portoghesi, 1964; Santoro, 


` ":1966; Mang, 1971; Rubino, 1973; Guenzi, 1974; Masso- 


ibyio y Portoghesi, 1975). 

A En febrero de 1928 Gropius presenta su dimi- 
ísión del Bauhaus. Con él se marchan Moholy-Nagy, 
Bayer y Breuer. A propuesta de Gropius, es nombrado 


director H. Meyer, que un año antes se había hecho 


cargo de la responsabilidad de la nueva sección de ar- 
quitectura. De esta manera se cierra una fase y se abre 
otra. 

En 1923, Gropius había lanzado el slogan «Arte 
y Técnica, una nueva unidad». En el fondo, era una 
nueva versión de la tesis de Behrens, ya presente en 
el texto comentado «Kunst und Technik», de 1910. 
Pero con un ingrediente que faltaba en Behrens: la 
admisión de la esteticidad autónoma de la máquina. 
Porque Gropius, después de muchas vacilaciones y pos- 
tergaciones, se decide a aceptar la «estética mecánica») 
de Van Doesburg. Aunque es consciente de los peli- 
gros que, por otra parte, él mismo denunciaba con 
frecuencia, Gropius se apropia del formalismo neoplas- 
ticista. O mejor, de un ' formalismo neoplasticista ree- 
laborado a partir del constructivista. De esta manera, 

un nuevo criterio de composición de la forma, inspi- 


“rado en la técnica, venía a sustituir al precedente, ins- 


vestida con un ropaje nuevo, la vieja idea See 
de composición. Después de su furtiva travesía «novem- 
brista», Gropius vuelve a su precedente tradición cul- 


` tural, que era sustancialmente «no política». Y si bien 
el nuevo formalismo no lo entusiasmaba, por lo me- 


hos contribuía a legitimar culturalmente su falta de 
compromiso: la composición técnico-estética. hace de 
sucedáneo de la recomposición social y política del 
mundo. «El tecnicismo de Gropius puede, en rigor, 
interpretarse como una «no-política —observa Argan— 
en el sentido de que tiende a resolver o incluso a evi- 


rar. en la lúcida funcionalidad sn -todo ` contraste 


ideológico: -otro motivo que nos recuerda-a Mann y a 


` aquellos intelectuales alemanes que ponen su desem. 


peño político, como 'condición para. su empeño « en: el 
plano de la: cultura» (Argan, 1951). 
i 'Meyer lleva al Bauhaus el espíritu de la a 
suiza ABC - Beiträge zum Bauten (1924-1928), dirigida 
por H. Schmidt (1893-1972), R; Roth (1893) y M: Stara, 
y de cuya redacción era miembro desde 1925. ABC re- 


presentaba el funcionalismo- técnico-productivista; en 
contraste con el funcionalismo técnico-formalista im- 


Perante en el Bauhaus después de 1923: La- concepción 
-de Meyer, antes de su llegada a Weimar aparece cla- 
- ramente testimoniada en dos documentos: en el DO 


mero monográfico de ABC sobre el arte abstracto 
(1926), a su cargo, y en el artículo «Die neue Welt», 
aparecido en la revista Das Werk (1926). Sobre todo 
en esté último, se constata la influencia de las ideas 


sostenidas en aquellos años por Schmidt y Stam: un 
` funcionalismo basado fundamentalmente en la exal- 
tación del productivismo, del antiesteticismo, del rea- 


lismo, del colectivismo y del materialismo. Meyer afir- 


ma: «No grabadas con pretensiones clásicas, ni por 
- la confusión de Jos conceptos artísticos, ni por las 'in- 
filtraciones de las artes aplicadas, surgen los testimo- 
nios:de una nueva época: ferias de muestras, silos; A 
music-halls, aeropuertos, sillas para oficinas, mercan- 
_ cías standard. Todas estas cosas son producto de la' 
E fórmula: función economia, No son obras de arte. El ~ 
arte es composición, el objetivo es función; La idea de py” 
la composición de un muelle nos parece absurda y, 
¿qué decir de la composición de un plan “urbanístico o 


de un apartamento? Constrúir es un proceso técnico, 


no estético, y la' idea de funcionalidad de una casa: se HE 


opone- a`la de composición artística» (Meyer, 1926, 
P. 92). - 


` Es una posición anti-arte, cuya , inpronta no es- | 
dadaísta, sino probablemente constructivista rusa. In- 
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i El cuadrado « era rojo. El círculo era azul. El triángulo 


dudablemente, Meyer sigue en esto las huellas de Stam 
el cual, por sus contactos con El Lissitzsky (4890-1941), 
había adoptado una posición muy parecida a la de los 


f l _pártidarios rusos de la «muerte del arte» (Gray, 1962; 
f Kraiski, 1968; Quilici, 1969; Dalto, 1969). Para Meyer, 


como para Stam, el arte en general —incluyendo el 


arte. que postula una estética maquinista— entorpece" 


. el advenimiento de una cultura social libre de los vínculo: 
_Kraiski, 1968; Quilici, 1969; Dal Co, 1969). Para. Meyer, 

en el periódico del Bauhaus,. .repitiendo los argumen-. 
“tos de Die neue Welt— es composición, y por elle es * i 


inadecuädo. Toda vida es función, y por ello, no artísti-- 


GE ES e]. Construir no es un proceso estético» (Meyer, 


1928, p. 94). Apenas asumida su función de director, 


por. tanto, la actitud de „Meyer es de clara oposición 


a las tesis sostenidas por su predecesor, principalmen- 


te a aquella relativa a la unidad entre arte y técnica, 
“Pero también queda claro su repudio del llamado esti- 
lo Bauhaus. Según Meyer, el estilo Bauhaus, que a de- 
cir “verdad, Gropius siempre negó (Gropius, 1955), jno. 
era otra” cosa .que formalismo. En su amarga y mordaz 
“carta a Hesse, alcalde de Dessau, con motivo de su 
expulsión como director, Meyer describe en los siguien- 


tes términos el espíritu reinante en aquel momento en 


el Bauhaus: «Teorías incestuosas impedían todo acce- 


so a la figuración orientada hacia las necesidades de 


la vida; el cubo era el eje del juego, y sus caras eran . 
. amarilla, roja, azul, blanca, gris y negra. Este cubo del 
- Bauhaus se. daba a los niños para jugar y a los: snobs 


del Bauhaus para. solazarse en sus experimentaciones. 


era amarillo. Se dormía. y se sentaban en la geometría 


colóreada de los muebles [....]. Así, me encontré en una 

situación tragicómica: en mi calidad de director del 

g Bauhaus, combatía el “estilo, Bauhaus» (Meyer, 1930 

f p- 102) 

Ska No. pe duda de que el. alejamiento de Meyer: 


fue el resultado de una turbia intriga de la derecha Se 


r 


` capitalismo alemán se orienta ahora hacia una nueva 


y 


tendiente a neutralizar una pretendida politización ha- 
cia la izquierda del Bauhaus, por obra de su director, 
Pero la explicación «política» no basta. Para llegar al 
una explicación más completa nos hemos de remontar 
a motivaciones menos contingentes, pero no por ello 
menos decisivas. Nos referimos al zigzagueante recorri, 
do del capitalismo, sobre todo europeo, frente a las exi, 
gencias de racionalización y de tipificación del progra 
ma productivo de Ford. Es claro que el estilo Bauhaus 
ha sido uno de los intentos más serios de dar unal 
respuesta proyectual a estas exigencias. Lástima que 
esta respuesta llegaba con retraso. Sin duda Gropius 
tenía razón, en su cambio de 1923, cuando imaginó 
que en Alemania se produciría un resurgimiento del 
programa productivista, pero no había podido prever 
que este resurgimiento durara tan poco tiempo. Cuan; 
do el estilo Bauhaus asume sus características defi; 
pitivas, en torno a 1927, el programa productivista ya 
ha comenzado a mostrar su propia vulnerabilidad, y el 


estrategia. Ante esta perspectiva inquietante, los repre; 
sentantes del racionalismo reaccionan de dos maneras: 


o continúan defendiendo obstinadamente los estilemas * 
formales elaborados en el Bauhaus de Gropius, o bien: 


reniegan de ellos in toto, proponiendo como alterna; 
tiva un productivismo a ultranza. Esta es la posición 


de Meyer: una fuga hacia adelante. El productivismo| į 
hasta aquel momento “sólo estrategia de la produc — 


ción, viene propuesto de nuevo por Meyer como estra; 
_tegia para el cambio radical de la vida cotidiana. En 


suma, una estrategia de la «revolución cultural». Pero . : 


también Meyer llega con retraso: el intento ya había 
sido hecho en la Unión Soviética, inmediatamente dest 
pués de la revolución, es decir, en condiciones mucho 


más favorables que las de Alemania en 1928, y se ha; $ 
bía demostrado: un fracaso. Meyer, al igual que los 


constructivistas rusos, caía así víctima del «antiguo 


sueño del intelectual europeo: ponerse como guía “mor 
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IM ral” de la organización de clase» (Tafuri, 1971, p. 72). 


De 1930 a 1933, Mies van der Rohe asumirá la 
ldirección del Bauhaus, en sustitución de Meyer; desde 
el punto de vista del diseño industrial es un período 
particularmente escaso de contribuciones tanto teóri- 
cas como prácticas. A partir de 1933, fecha de la clau- 


 sura definitiva del instittuo y del advenimiento del na- 


“zismo, los principales protagonistas del Bauhaus aban- 

donan Alemania: Albers (U.S.A., 1933), Kandinsky 
` (Francia, 1933), Klee (Suiza, 1933), Gropius (Inglaterra, 
1934, y U.S.A., 1937), Moholy-Nagy (Inglaterra, 1934, y 
U.S.A., 1937), Brener (Inglaterra, 1935, y U.S.A., 1937), ` 
Feininger (U.S.A., 1936), Bayer (USA. 1938), Hilbers- 
heimer OU SA. 1938), Mies van der Robe (U.S.A., 1938), 
Peterhans (U.S.A., 1939). Al propio tiempo que la diás- 
pora, se produce el proceso de mitificación del Bau- 
haus. Surge la leyenda de un Bauhaus identificado ex- 
clusivamente con el período 1923-1928 de la era de Gro- 
pius: el Bauhaus del estilo Bauhaus. El resto no existe, 
o poco menos. El período vitalista-expresionista de It- 
ten es presentado entre las brumas más confusas, el 
período del funcionalismo productivista de Meyer es 
suprimido totalmente. 

Es así cómo, en los años ños treinta, empieza a per- 
, filarse un diseño industrial orientado hacia dos polos 
opuestos: por un lado, hacia el styling sostenido por 
el capitalismo monopolista americano; por otro, hacia 
el legendario estilo Bauhaus, propiciado por los prota- 
gonistas del Bauhaus emigrados a Estados Unidos, y 
por un grupo de arquitectos, críticos e historiadores 
norteamericanos. 

La contraposición se hará más aguda con el co- 
rer del tiempo, en particular después de la primera 
exposición del Panhaus € en EE en el Museum of Mo- 
creían una experiencia concluida e incluso fracasada, 
vuelve a ser actual. A. H. Barr, en la introducción al 
libro-catálogo, a cargo de H. Bayer, W. e I. Gropius, 


escribe a este propósito: «El Bauhaus no está muerto,. 
vive y se desarrolla a través de los hombres que Jo ban. 


hecho, docentes y estudiantes, a través de sus realizas. 


ciones, de sus escritos, de sus principios, de su. filoso- 


Da del arte y de la educación» (Barr, 1938). 


Pero hemos de decir que la exposición: de Nue- 
va York, en cuanto estaba dedicada exclusivamente a 
ilustrar la era de Gropius (1919-1928) ofrecía una pre- 


“sentación parcial ' del Bauhaus. En otras palabras, no 


se hacía ver «todo» el Bauhaus «que vive. y se desa- 


- rrolla», como dice Barr, sino solamente una parte de 
` éste, Con esta presentación parcial resultaba una ms 


gen idealizada del: Bauhaus: una comunidad de artis-' 


` tas docentes que, en armonía absoluta, elabora, ade- 


más de una didáctica nueva, una nueva manera. la 


«única acertada»— de proyectar objetos de uso. Esta 
> versión del Bauhaus produjo un enorme impacto en, 
d aquella corriente de la cultura americana que. en. los 


que fuera más corisistente que el Art Déco, de origen. 
francés, tan difundido entonces. Y en este ámbito- em-. 


pieza a abrirse camino en Estados Unidos la idea de . 


que ciertos objetos producidos por la industria pue 


den ser considerados de good design, es decir, objetos ` 
“que por su particular cualidad formal merecen ser. 
—considerádos' como ejemplares. 


“Ciertamente, la idea no partía lle: de: la. 
exposición del Bauhaus. Pn Estados Unidos se había; 


- producido unos años antes otra manifestación que-ha- 


bía contribuido fuertemente a la idea del good design: 
la exposición Machine Art (1934), organizada-por Ph... 


Johnson en el mismo Museum of Modern Art de Nue- . y! 
va York, En el libro- catálogo, aludiendo a los objetos - 


expuestos, Johnson habla de «objetos útiles [...] o 
gidos por su cualidad estética». Y. también de un cons. 
cious design, en oposición al styling (y al streamlining). ` 
En la exposición eran presentadas máquinas - herra- 


mientas, partes y componentes de máquinas, instru- 


mentos científicos, objetos de uso doméstico, muebles 


- (entre: ellos, la silla y el taburete de Breuer). Barr, en 
aa al mismo libro-catálogo, describe lo que se- 


él es la «belleza del arte de la máquina». Se trata 
de un texto en el que abundan: las citas de Platón y de 


- santo Tomás de Aquino, pero que expresa muy bien en 
: qué términos se entendía la alternativa al styling. «La 


belleza del arte de la máquina —dice Barr— es en par- 


“te la belleza abstracta de las líneas rectas y de los círcu- 


los, transformada en superficie y en cuerpos actuales 


y tangibles, con la ayuda de instrumentos como tornos, 


reglas y escuadras [...]. Las máquinas son, desde el 


“punto de vista visual, una aplicación práctica de la geo- 
- metría». Desde luego, esta estética de la máquina tie- 
ne muchas cosas- en común con la «estética mecánica», 


propuesta en 1921 por Van Doesburg y que, como he- 
mos visto; había tenido una influencia determinante 


` en el nacimiento del llamado-estilo Bauhaus: en suma, 
“ good design y estilo Bauhaus tienen la misma matriz. 


En los años cuarenta se desarrolla la concepción 


de la gute Forn: (Bill, 1949), que es el equivalente euro- ` 
Den, y suizo en especial —aunque en los países escan- 
«dinavos se encuentran variantes muy similares—, del, 


good design norteaniericano. El principal exponente es , 
M.-Bill (1908). Aunque alumno del Bauhaus de 1927 a 
1929, es decir; en un período entre la dirección de Gro- 


pius y-la de Meyer; Bill es influido muy fuertemente 


por la orientación estético -formal, más que por la pro- 


ductivista-funcionalista. De todos los alumnos del Bau- 


haus, Bill ha sido la personalidad que ha sabido llevar 


esta orientación hasta sus consecuencias más extremas, 
~. tanto desde el 'púnto de vista'teórico como práctico. 
«Forma —escribe— es lo que encontramos en el espa- 


cio. Forma es todo lo que podemos ver. Pero cuando 


oímos la palabra forma o reflexionamos sobre el :con- 


cepto: de forma, ello significa para nosotros algo más 
que una cosa que existe por casualidad. Desde un prin- 
cipio, “asociamos al concepto de forma una cualidad 
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[...]. Cuando hablamos de las formas de la naturale; ; 


za, pensamos en aquellas especialmente bien logradas 


Cuando hablamos de las formas de la técnica no nos: 
referimos a unas formas cualesquiera, sino a aquellas! - 


que consideramos particularmente válidas» (Bill, 1952 
p. 7). La posición de Bill respecto al styling es clara 


«Comparados con los bienes de producción, los bienes : 


de consumo están hoy mucho más sujetos a la moda 
Y este campo se ha ampliado hasta abarcar los mue 
bles y los automóviles. El consumo es más rápido. Y 
así, automáticamente, se abusa de la forma, convir 
tiéndola en un factor de incremento:de ventas. Este pe 


ligroso desarrollo se manifiesta claramente en el estilo|* 


streamlining, que hoy ocupa el lugar que antes ocupa- 


ba la ornamentación. Por ello, si hoy reclamamos del ` 


nuevo las bellas formas, por motivos estéticos, no que- 


remos que se nos comprenda mal: se trata siempre dei 
formas vinculadas a la cualidad y a la función del ob" 


jeto. Se trata de formas honestas, no de invenciones 
para incrementar las ventas de productos de carácter 
inestable, sujeto a las modas» (ibídem, p. 46). Se ha 
denunciado con frecuencia el formalismo implícito en 
la gute Form de Bill —y la crítica es válida por mu- 
chos motivos. Con todo, se ha de reconocer que la cues: 
tión del formalismo no puede ser planteada hoy en los 
mismos términos en que lo hacía Meyer en los años 
1928-1929. El advenimiento del styling, de hecho, cam- 
bia radicalmente la problemática del diseño industrial, 
y por ende, la valoración del formalismo. No cabé duda 
de que la gute Form se presenta, después de la segun- 
da guerra mundial, como la única actitud de disenso 
frente al dominio casi absoluto del styling. Y éste es 
un mérito que se ha de reconocer a Bill. Con todo, la 
concepción de Bill se ha de examinar también en rela- 
ción con los desarrollos europeos del diseño industrial | 
en los años cincuenta y sesenta, sobre todo en relación 
con la Hochschule fiir Gestaltung (HfG) de Ulm (Re- 
pública Federal Alemana), de la cual Bill ha sido co- 
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` ¡Eundador, junto con I. Scholl (1920) y O. Aicher (1922), 


¡y primer rector. Este instituto, inaugurado oficialmen- 


Ju te en 1953-con un discurso de Gropius, se proponía re- 


{tomar la tradición del Bauhaus, ere en 1933 


iia nuevas tareas, que hace veinte, elote años, no 


e ¡se consideraban tan importantes como ahora en el cam- 


po de la proyectación» (ibídem, p. 166). 

¿Pero qué significa realmente para Bill una 
Hochschule für Gestaltung destinada a ser la continua- 
¡ción del Bauhaus? ¿Cuáles eran las tareas nuevas que 
¡debían legitimar históricamente, por así decirlo, la con- 
tinuación del Bauhaus? Si bien Bill no ha: sido tan ex- 
plícito a este respecto en sus escritos, es bien sabido 
que aspiraba a una Hochschule fiir Gestaltung capaz 


` de desarrollar, con todos los enriquecimientos del caso, 


Ta orientación estético-formal del Bauhaus. Pero ya he- 
mos-visto que esta orientación presentaba aspectos de- 
masiado vulnerables para constituir, por sí misma, la 
fuerza motriz del nuevo instituto. Lo mismo se puede 
decir de la didáctica del Bauhaus, y de la estructura 
organizativa derivada de ella. En la Hochschule fiir 
-Gestaltung de aquellos años se admite, en principio, la 
tesis de la continuación, pero no se admite compren- 
derla en términos de una mera restauración. O sea: 

Bauhaus, de acuerdo, pero solamente luego de una se- 
vera comprobación de la actualidad de sus presupues- 
tos didácticos, culturales y organizativos. Pero esta 
exigencia lleva a una situación bastante anómala, y 
ciertamente paradójica: ya está funcionando un exce- 
lente edificio con aulas y talleres perfectamente insta- 
lados, hay ya un primer grupo de docentes y de estu- 
diantes, y de pronto se descubre que la validez del mo- 
delo elegido —el Bauhaus— todavía queda por demos- 
trar. La ambigiiedad de tal situación determina un cli- 
ma de impaciencia y también de inaceptabilidad recí- 


: proca entre sus protagonistas. De esta manera surgen 
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-- las primeras diferencias entre Bill y: sus SE E más. 
` jóvenes: O Aicher, H. Gugelot (1920-1965), T. Maldo: 
nado (1922) y W. Zeischegg (1917). Y por distintas ra- 


zones, entre las cuales cuentan en gran medida las d 


` ferencias caracteriológicas, estas diferencias se hacer. 
'insalvables, hasta: que en 1956 Bill se verá obligado a 


dejar el cargo de rector. 
¿Cuáles han sido los efectos de la H de Bill, 
en el desarrollo de la Hochschule fiir Gestaltung, en: 


“los doce años siguientes? Una cosa por lo menos. queda : 
- clara: la partida de BI no ha determinado un. cambio: 
- «en bloque» del planteamiento que él había dado inj-- 
“cialmente a la Hochschule fir Gestaltung. Sin embar- : 


-pecífico: el dela doctrina educativa 2 de su correspon. 


“diente expresión didáctica y organizativa. Cambia sus 
tancialmente el plan de estudios, que refleja la impor: 


tancia atribuida, en el nuevo concepto, a las disciplinas ` 
científicas y técnicas. Cambia el planteamiento didác-. 
tico del «curso fundamental», que intenta reducir al 


mínimo aquellos elementos de activismo, intuicionismo 


y formalismo herederos de la didáctica propedéutica: 
del Bauhaus. Cambia, en fin, el programa del departa-” 
- «mento de diseño industrial, que se orienta definitiva- 


mente hacia el estudio y pr ofundización de la metodo- 


- logía: de la proyectación. Lo que más tarde se llamará : 
el «concepto Ulm», y que ejercerá una profunda in- 


fluencia en todas las escuelas de diseño industrial del 
mundo, deriva precisamente de estos cambios. 


Pero si bien, desde el punto de vista pedagógico, ` 

- existe claramente un «antes» y un «después» de Bill, 
no se puede decir lo mismo en lo que se refiere. a los. 
productos que los docentes de la Hochschule für. Ges- 


taltung, a veces con la: colaboración de estudiantes y de 


asistentes, proyectaron para la industria. Se ha de re- : 


conocer que estos productos, en general corresponden 


fielmente a una concepción de la forma del producto 
que Bill, con sus escritos y con su obra, había contri- 
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uido a precisar y cuyas raíces, como hemos indicado, 


ze han de buscar en la orientación estéticoformal del 
“Bauhaus. En los años cincuenta, los docentes de la 
Hochschule Pir Gestaltung Gugelot y Aicher, hacen una 


aportación. decisiva-a la elaboración de la línea de los 
productos: de la firma Braun, de Frankfurt. De ahí se 
desarrollará el llamado «estilo Braun», un fenómeno 
de gran interés para nuestro tema. En tanto que el 


- «estilo Olivetti» buscaba siempre la unidad en la va: 


riedad, el «estilo. Braun» es un. ejemplo de búsqueda 


de la unidad en la -unidad..A nuestro juicio, no exis- 
te un. caso parecido en toda. la industria contemporá- 
:- «nea. Pero precisamente. por esto, el «estilo Braun» 


constituye un formidable banco: de pruebas para la 
concepción de la gute Form, como alternativa al sty- 
ling. Es evidente que la gute Form, acto de disenso 
según Bill,:se hace acto de consenso, transformándose 
en «estilo Braún». El neocapitalismo alemán ha actua- 
doen este: caso con refinada astucia: ha cooptado la 
gute Form. Sería exagerado, e:incluso injusto, afirmar 
-que el «estilo. Braun», llamado también abusivamente 
«estilo Ulm», sea algo parecido a un styling del neoca- 
_pitalismo alemán. Pero una cosa es indudable: pone de 
manifiesto Jos límites reales: del disenso de la gute 


Bonn, -i g rpo a sih 
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